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فكر وإبداع هيئة ال[إصدار 


فلروابدا 


إصدارمكخصص 
يعنى بنشر بحوث ودراسات علمية محكمة 
ا مشرف على الإصدار: د . حسن البندارى 


هيئةالإصدار 
«د.السعيدالورقى «ود.كاميلياصيحى 
ود.هطلالحجيكر هملح نفندقطب 
«د.عبدالعهزيزشرف «نبيلعبدالحميد 


«د.عزيزةالسيد ود . فقلهمى ‏ حرب 
«د. علي االجتزورى «ود.شيخةالخليفى 
«د.تاديةيوسمفا ود . تعيمعطية 


»د.وقفا,ابراهيم «ود.تادية ع بداللطيمفا 
«د.فوزىعبلالرحمن ود.ريابعه_زقول 
»د.عبدالرحمنزسالم «ود.هالةبدرالدين 


: 4 
7 نض 
أمانة الإصدار: ا 
1 
٠‏ د . يحيى فرغل ٠‏ د. أحمد عيد التواب 
وجيماء قتحى 
«المراسلات؛ 


جميع المراسلات توجه باسم المشرف على الاصدار. د حسن البندارى 
القاهرة. مصر الجديدة . روكسى ‏ شارع أسماء فهمى كلية البنات. جامعة عين شمس 
ت0101115 فاكس :0418115 


يصدرعن مركز الحضارة العريية 
* * * 

مركز الحضارة العريية مؤسسة ثشافية مستقلة. 
تستهدف المشاركة فى استنهاض وتأكيد الانتماء 
والوعى القوى العريى في إطار ا مشروع الحضارة 
العريى المستقل. 
يتطلع مركز الحضارة العربية إلى التعاون والتبادل 
الثقافى والعلمى مع مختاف الموسسات الثقنافية 
والعلمية ومراكز البحث والدراسات, والتضاعل مع كل 
الرؤى والاجتهادات المختلطة. 
-يسعى المركز من أجل تشجيع إنتاج المطكرين 
والباحثين والكناب العرب ونشرة وتوزيعه . 
- يرحب المركز بأية اقتراحات أومساهمات ايجابية 
تساعد علي تحقيق أهدافه. 
الأراء الواردة بالاصدارات تعبر عن آراء كاتبيها ولا 
تعبر بالضرورة عن آراء أواتجاهات يتبتاها مركز 
الحضارة العربية. 


7و 20 0 
هركز الحضاة العربية 
+ شارع العلمين ‏ عمارات الأوقاف ميدان الكيت كات 
الجيزة ج م .ع . تليفاكس :741445578 
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هيئة اإإصدار 


فكر وإبداع مستشابه الإصداد. 


. إبراهيمو عب الرحين [ود. علي اشكرى 
اجممدكماكى «د.فلضيللةفتوح 


. أحمدمختارمير]ه.د.معج و ابتساجى 
. لزنسط در أود. محمد جسن هباالله 
. السسعياهاباهوى | هد. محمد عبا الرحيمكافود 
.غع با الحكيم سان 
. عزالدينإسماعسيل 
. علىأب وا كسارم 


ملك 


الففرس فكر وإبداع 
المحتويات الصطحة 


اقتتاحية العدد د . حسن البتدارى 0 
ه ال مادةالعريية, ٠‏ 0 
الانزياح فى النص التشلعغرى د مراد ميروك كنا 
-تعاطى المخدرات من منظورفولكلورى. )0 د.علياءشكرى 0 40-158 
تحرير ال مرأة المصرية المتعلمة وحمقوقها. 

دراسة فينومتولوجية استطلاعية د . مارى عبد الله حبيب 17-41 
-التتاول النقدى للموضوع والكلشهد الطبيعى 

فى قراءات مصغرة لجان بيير ريشار. د.دينا أمين 56 


أسلوب مقنترح للاستفادة من الوسائل السمعية 
' الحديثة لإعداد عازف العود للعزف مع أوركسترا د .عبد المتعم خليل  ١٠١-65‏ 
جمالية الرؤيةالمعاصرة لاضاءة التراث النقدى د . حسن البتدارى  ١-١١١‏ 

دراسة مقارنة للتسويات 71111111155 غير التقليدية 
لأوتارآلة الكمان فى الموسيقى العالمية والعريية د.سميرةصلاح إبراهيم 1١4١-١177‏ 


«المتابعات: ( الكناب) 14١‏ 
محمد عثمان جلال بين الترجمة الأدبية والإيداع د . إدمان السعيد جلال ١01-١47‏ 
ه المادة غير الحربية 10 


15 لصف طمع105 م1 101:85 121158110011015 


1-3 .848841 - راآظ .1]] متنصك . نا 
أدوار المتخاطبين فى رواية جوزيف آندروز 
د . آمين الرياط. 
35 أت تلطه عاااناآ 
9 -24 عطواع81 ووداعل8 .دنآ 
قصيدة ؛ (الآداب والعلوم 


م 


فكر وإبداع افتتاحية العدد 


يسم الله الرحمن الرحيم   .‏ ى 
افتتاحيةالعدد السابع 


د . حسن البندارى 

يجىء هذا العدد السابع من فكر وإبداع بعد ستة أعداد حرصنا فيها على أن 
نقدم للبيتات العلمية والأدبية والفكرية ‏ «مواد أصيلة وجديدة وموثقة وغير 
مكررة» ‏ استحقنت ثناء القراء المكترثين المستنيرين. 

والواقع أن هذا الثناء المواكب لصدوركل عدد من أعداد هذا الاصدار ‏ يؤدى 
دوره الإيجابى بتهوين المتاعب والصعوبات:؛ وبإزاحة , آثارمحاولات مغرضة, للنيّل 
من إصدارنا التى ‏ وذلك بمواجهتها بمزيد من المواد الأصيلة المؤثرة؛ التى يشارلك 
فى اختيارها وفحصها وإقرارها متخصصون مكترثون. تنبض قلوبهم بمعانى 
الحب والنبل والتعاطف والتطاؤل. 

وتشتمل مواد هذا العدد على ثلاثة محاور تهدف جميعا إلى تقديم إضافة إلى 
المشهد الثقنافى العربى والعاللى . 

أماالحورالأول: فهو (النقد الأدبى : العربى والأجنيى) على نحو ما نرى فى 
«الانزياح فى النص الشعرىء »وم جمالية الرؤية المعاصرة لاضاءة التراث النقدى»» 
و«التناول النقدى للموضوع والمشهد الطبيعى فى قراءات مصغرة لجان بيير 
ريشار» » و «أدوارالمتخاطبين فى رواية جوزيف أندروز»؛ و, محمد عثمان جلال بين 
الترجمة والابداع,.و, العلاقة بين الأدب والعلم.. 

وأما الحورالثانى: فهو (التوجه الاجتماعى النفسى) كما يظهر فى «تعاطى 
المخدرات من متظور فو لكلورى ,؛ و, تحرير المرأة المصرية المتعلمة وحقوقهاء دراسة 
فينومنولوجية استطلاعية,» . 

وينمثل المجور الثالث:وهو (الاإبداع الموسيقى) .فى: أسلوب مقترح للاستطادة 
من الوسائل السمعية الحديثة لإعداد عازف العود فى العزف مع أوركسترا». 
و«ودراسة مقارتة للتسويات غير التقليدية لأوتارآلة الكمان فى الموسيقى العالمية 
والعربية ومثيلاتها فى الموسيقى العريية , الأسكورداتورا, 

ولئن وُصغت مواد هذا العدد بصفات الجدة والأصالة والتوثيق- فإننا نكون قد 
حمقنا الهدف من إصدارفكر وإبداع وهو : الإسهام المستمرفى تغنية المتنهد" 
الثقافى العربى والعالمى الذى يحتاج دون شك إلى المزيد من الجهد والإخلاص 
والاكتراث. 


اعادة العربية فكر وإبداع 


أطلاة العريية 


الى 
يد أطقال النقدى 


الانزياج فى النص الشعرى «خذ وردة الثلم» 'فكر وإبداع 
الانزياح فى النص الشعرى 
7 خذوردة الثاج نموذجا تطبيقياً, 

د . مراد عبد الرحمن مبروك +« 


: جتصضصم-١‎ 


يرتد الانزياح بمغنهومه القديم- أى الاستعمال غير المألوف للغة من مغّردات 
وتراكيب وصور إلى أرسطو ومن تلاد من النقاد والبلاغيين القدامى والمحدثين. غير 
أنه شاع فى الدراسات الأسلوبية الحديثة وعنى به بعض النقاد المحدثين من خلال 


تعبيراتهم وآرائهم النقدية والتحليلية. 


فقد تعددت المفاهيم النقدية واللسانية 
حول مفهوم الإزاحة 1266076114م1015, 
فأحياناً يعنى بها الإحلال وفى الحين الآخر 
يعنى بها التكثيف. وتمارس هذا المفهوم إلى 
حد التداخل مع مفاهيم عديدة أخرى مثل 
التحوير والمغايرة والانقلاب 011556106124 
والإحالة 186166266 والانكسار 
والانحراف 161580]101 . غير أن 
التكثيف والإحلال؛ أو الإزاحة مصطلحان 
مأخوذان من مفهوم فرويد للأحلام وتفسيره 
لرمزية الحلم إذ يقول« إن الإحلال أو 


الإزاحة والتكثيف فى والأحلام هما العاملان 
اللذان يتحكمان فى الشكل الذى يكتسبه كل 
حلم (1). 

ويختلف استعمال مصطلح الإزاحة 
50120111613 عن استعمال فرويد فى 
أنه يشير إلى تغير النظرة للأدب باعتياره 
النشاط القادر على إحلال الإنسان فى 
أزمنة وأمكنة مختلفة ونزوحه عن موطنه 
وزمانه من خلال الخيال مما يتعارض مع 
مذهب قصر الأدب على تصوير الواقع.(؟) 


* أستاذ النقد الاديى المساعد بكلية الآداب ببنى سويف ‏ جامعة القاهرة 


ففكر وإبدام . 


فإذا كان مصطلحا الإحلال أو 
الإزاحة عند فرويد ارتبطت نشأتهما الأولسى 
برمزية الأحلام من حيث اعتماد الحلم عليهما 
فى عمئية التشكيل فإن هذين المصطلحين قد 
تطورا فى الدراسات الأدبية وأصيبح لهما 
: معانى دلالية أكثر شمولية من اقتصارهما 
على الأحلام لكن هذا لا ينفى ارتكاز هذين 
المصطلحين على تفسير الأحلام فسى بسادئٌ 
الأمرا ثم انتقلا إلى الدراسات الأدبية 
والنقدية واتسعت مفاهيمها لتشمل فى بعض 
الأحيان الإحالة ععنن»م80 ويعنى بها. 
على حد تعبير ” لاينز' - * طبيعة العلاقة 
القائمة بين الأسماء والمسميات ٠‏ فالأسماء 
تحيل إلى المسميات : وهذا هو المفهوم 
التقليدى الذى ظل شائعاً فى الدراسات 
اللغوية » غير أن لاينز” طور هذا المفهوم 
عندما صرح وهو يتحدث عن طبيعة الإحالة 
بقوله :إن المتكلم هو الذى يحيل 
(باستعماله لتعبير مناسب ) » أى أنه يحممل 
التعبير وظيفة إحالية عند قيامه بعملية إحالة 
9 ليها 5 
وهذا المفهوم الآخير للإحالة هو الشانع فى 
الدراسات اللغوية والأدبية من ناحية وهو 
القريب من مفهوم الإزاحة والإحسلال من 
ناحية ثانية . فإذا كانت الإزاحة تعنى بإزاحة 
المعنى من المستوى المعجمى المباشر إلى 
المستوى الإيحانى المستوحى من خلال 
السياق الكلى للنص فإن الإحالة وتعنسى 
بالانتقال إلى معنى خارج النص ومن ثم يعنى 


كل منهما بالمعنى المزاح أو المحال من السياق 
اللغوى المعجمى المباشر إلى السياق الإيحانى " 
وتحدد الصورة البلاغية اليوم كانزنيحات عن 
تعبيرية متعارف عليها » فالمعروف أن هناك 
طرقاً عديدة للتعبير عن الفكرة الواحدة وبين هذه 
الطرق تكرس طريقة واحدة فى الاستعمال العادى 
تعتبر عادية لاستجابتها لقاعدة عامة يقبل بها 
مجموع المتحدثين هذه القاعدة العامة تشمل ؛ 
مناسبة الكلام لقواعد اللغة المعنية » وواحدية 
الدلالة وتقنيتها ومناسبة الدرجة الصفر للخطاب » 
وكل خروج عن هذه القاعدة العامة يعنى إبراز 
انزيحات ” . (4) 

وقد اختلفت البنيوية وما بعد وما بعد 
البنيوية عن المدارس النقدية السابقة حول مسدى 
قدرة النص على الإحالة مه0مع"800 إلى واقع 
غير أدبى أو حياتى فأنكرت الطاقة الإحالية 
للأدب » ومن ثم دفعتا بأن النص الأدبى لا يمكن 
وصفه بالصدق أو الكذب لأنه لا يحيل القارئ إلى 
ما هو خارج عنه . ويستخدم > هيليس ميللر ' 
4ن ]0 بمعنى جد أحد دعاة التفككية تعبير 
المجال إليه الرئيس 11020 خاص وهو ما يسميه 
التفكيكيحس ون ب اسالمركز و60 
(الذى لاوجودله) والذىإذاوججد 
( و ما ينكرونه ) فسوف يمنع التحرك الدلائى 
للألفاظ ويثبت المعنى" (5) على أن ( الإحالة إلى 
معنى خارج النص ) 10006214135583 هوما 
وقفت عنده الدراسات الأدبية والنقدية كثيرا 
وأخي نت أ يس ستخدم المصطكل سح 


الآخر 10011511 مكان هذا المصطلح 


فكر وإبدام . 


. الذى اشتقه * دريدا ” للإشارة إلى نظم فكرية 
أو عادات التفكير التى تستند إلى ما يسميه 
بميتافيزيقيا الحضور ؟ه وعن ةر طدردكء181 

وموم وهو التعبير الذى وجد عند ” 
هايدجر: . ويعنى به الاعتقاد يوجود مركز 
عاد0"© (وهو ما يعنيه يالحضور) خارج 
النص أو خارج اللغة يكفل ويثبت صحة 
المعننّ دون أن يكون هو قابلأ للطعن فيه أو 
البحث فى حقيقته » ويقول ' دريدا ' إن مثلى 
هذا الموقف يعتبر مثالياً فى جوهره وأن 
هدم الإحالة المذكورة معناها أيضاً هدم 
المذهب المثالى أو الروحى فسى شستى 
أشكالهما * . (5) 


ويمكن القول إن الإحالة تمثل 
مقوما من مقومات الإنزياح لأن الإنزياح 
يعتمد على إحالة المعنى الإيحائى المستوحى 
من السياق إلى المعنى المباشر المصرح به 
فى السياق وذلك من خلال الترابطات 
الصوتية والداخلية والخارجية بينهما 
ويستند مفهوم الانزياح أيضا إلسى 
مقومات آخرى مثل الانتكسار والانحراف 
01 : والتحوير والمغسايرة 
والانفلات عند ناة »من حيثش أن 
الانحراف يعنى يه * آنحراف معانى أو 
مقاصد الكاتب بسبب مرورها فى منطقة 
تنتمى لغيره مثلما ينكسر شعاع الضوء 
عندما يمر من الزجاج أو الماء » وقد تكون 
المنطقة داخل النص كالأصوات الأخرى التى 


يتحدث بها المؤلف أو خارجه مثشل استعمال 
الألفاظ وارتباطاتها فى ثقافة القارئ أو ثقافة 
الناقد التى لابد لكلمات المؤلف من أن تصارعها 
قبل الوصول إلى القارئ » وقد تقع انكسارات 
أخرى داخل وعيه ' (/7) ٠‏ 


أما التحوير أو المغايرة أو الانقلات 
فيبدو أنه ” يمثل المقابل الإنجطليزى للمصطلح 
الفرنسى 1150© الذى يستخدمه لا كان فى 
وصف التحوير الذى يحدث للحلم حين يرويه 
صاحبه وقد انتقل مثل المصطلح الفرنسى للإشارة 
بصفة عامة إلى أى تحوير فى أى معان أو فى 
الالتزام بموقف ما فى غضون حجة من الحجصح 
وكثيرا مايكون ذلك تحت تاأثير 
إيديولوجى ' (8). 


ومن ثم نستطيع القول : إن الانزياح 
هو إحلال معنى ما غالباً ما يكون المعنى الإيحانى 
المستوحى من السياق الكلى للنص محل معنسى 
آخر غالبا ما يكون المعنى المباشر المعجمى أى 
إزاحة المعنى المعجمى المباشر وإحلال معانى 
إيحانية ودلالية محله . وذلك من خلال الإحالات 
الصوتية والتركيبية والسياقية » أو مسن خلال 
الانحراف والتحوير من معنى إلى آخر بغية تعدد 
دلالات النص وفض مغاليقه واإثارة الدهشة 
والمفاجأة وإبراز القيم الجمالية . 


لل ا 


فكر وإبداع . 


وتتمثل وظيبفة الاتزياح فو عدة 
مستوبات مقها: 

١-تحقيق‏ عنصر المفاجأة » ذلك أن النص 
عندما ينحرف أو ينزاح عن معناه المسآلوف 
إلى معنى آخر غير مألوف فإنه يحدث 
مفاجأة لدى المتلقى " وثمة نظرية ترتبط أشد 
الارتباط بما نحن فيه من المفاجآة » وإن 
شئت فهى آيضاً ترتبط أشد الارتياط بالمتلقى 
تلك هى نظرية الإعلام التى انتهت إلى أن 
نسبة الإعلام تقل بقدر ما تزداد نسبة التوقع 
فإذا كانت نسبة التوقع لوحدة مسن وحدات 
الرسالة عالية» فإن قيمتها تقترب من درجة 
الصفر » ومن ثم فإنها تدخل فى دائرة الحشو 
وعكس ذلك صحيح ' فأنت تزيد فى إخبار 
بلاغ من البلاغات كلما كانت الوحدة المنتقاة 
ضعيفة التوقع . (1) 


: وهنا نشير إلى أن نسبة الإعلام 
التى قررت النظرية أنها تزداد من ورود غير 
المتوقع » لم تكن لتحدث لولا ما يحدثه غير 
المتوقع من مفاجأة تؤدى إلى استنفار 
المتلقى وربما إلى امتلاكه بحيث يس تقيل 
الرسالة الإعلامية بكل انتباه » فأما الشعر - 
وقد انتهت النظريات الحديثة إلى أنه لا يقصد 
إلى إبلاغ أو إعلام - فإن تأثيرد أو إيحاءد 
يغدوان أكبر واشد كلما انحرف هذا التشعر 
وانزاح عما هو مآلوف أو متوقع وسينطوى 
حيننذ بالضرورة على ما هو مفاجئ ٠ )٠١('‏ 


وتعد المفاجأة الناتجة عن الانزياح 
دليلاً على المتعة الجمالية المنبثقة من النص . 
ومحورا للتلاقى بين القيم الجمالية التى يطرحها 
النص والمتلقى المستقبل للنص . ولذلك يقول ” 
بروتون :؛ ' إن الصورة وحدها بما تحمله من 
مفاجأة غير متوقعة هى التى تعطينى مدى الحرية 
الممكن » وهذه الحرية من الكمال بحيث تثير فى 
الرعب * . )1١١(‏ 
-تحقيق اللذة والمتعة الجمالية وذلك من خلال 
انحراف النص عن المعنى المألوف » وإحلال قيم 
ومعانى غير مألوفة فيرى * رولان بارت أن لذة 
النص قد تحدث عندما يحدث الانحراف إلى 
المعنى اللآمألوف للنص وإلى تجاوز السياق 
اللغوى الاجتماعى المألوف ٠‏ أى تجاوز الكلام 
الاجتماعى واللهجة الاجتماعية يقول: " ينبغى ألا 
تكون لذة النص بالضرورة نمطا انتصاريا بطوليا 
مفتول العضلات ٠‏ وهى لا تحتاج أن تظهر بأسها 
. تستطيع لذتى مرتاحة أن تأخذ شكل انحراف 7 
ويحدث الانحراف فى كل مرة لا أحترم فيها مما 
هو كل . وبحكم أننى أبدو مآخوذا هنا وهناك 
كقطعة فلين تتقاذفها الأمواج ء مأخوذا بهوى 
آوهام وإغراءات وتزهيبات لغوية فاننى أقفل 
مستمرا وداترا حول المتعة الصعية المراس 
عاطه 16م التى توثقنى إلى النص(إلى العاله ) 
يحصل الانحراف فى كل مرة أفقد فيها الكلام 
الاجتماعى واللهجة الاجتماعية . )١1(‏ 

فالمتعة واللذة تحدث عند : بارت 
عندما يحدث انزياح وانحراف للنص من معناد 
اللغوى والاجتماعى المآلوف إلى معناد الجمالى 


1 
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الخالص البعيد عن التفسيرات الاجتماعية 
واللغوية المباشرة آى أن الانزياح والانحراف 
عن السياق المآلوف عند ” بارت * يمنح 
السعادة لأن الانحراف عنده يساوى البحمث 
عن اللذة التى لا تقوم بغاية اجتماعية أو 
حياتية . 

ومن ثم يُولد الانزياح أو الانحراف 
عند بارت ' الشعور باللذة والمتعة . 

وتتضح القيم الجمالية للانزياح 
عند تودوروف ” عندما يرى ' آن الصفة 
الوحيدة المشتركة بين كل الصور البلاغية 
هى قتامتها » أى اتجاهها لجعلنسا نستقبل 
الخطاب نفسه وليس معناه فقط' )١(‏ 
فالصورة البلاغية لا تقف عند معناها 
المألوف ولكنها تنزاح إلى الخطظاب الكلى 
للنص . أى تتجاوز المفهوم المعجمى 
المباشر للصورة إلى مفهوم دلالى يقترن 
بالخطاب نفسه ١‏ ومن ثم ينزاح المعنى مسن 
مستوى معين إلى مستوى آخر . 

وتبدو هذه القيم الجمالية للانزياح 
فى الشعر جلية أيضا عند ريتشاردز عندما 
يقول : ليست طبيعة الشعر فى كونه جزءا 
أو صورة من العالم الحقيقى » وإنما هى فى 
كونه عالما قائما ومستقلاً » ولكى تمتك 
الشعر تماما يتحتد عليك أن تدخل هذا العالم 
وتراعى قوانينه وتتجاهل إبان ذلك كل ما 
يخصك فر العاله الحقيقى الآخر من معتقدات 
وغايات وظروف خاصة(4١)‏ . 


فالشعر عنده ليس تصويرا للواقع 
فحسب بقدر ما هو عالم مستقل له خصانصه 
وأسرارد ومكوناته التى تختدف عن الواقع 
الحقيقى المباشر من حولنا ٠‏ 

أى أن معناه الحقيقى ينزاح مسن 
مستوى التصوير المباشر للواقع إلى التصوير 
الإيحانى والجمالى له . 
*- إثارة الدهشة نتيجة المغايرة والاختلاف بين 
المعنى المتوقع ' المألوف * والمعنى اللآمألوف » 
حيث يتوقع المتلقى معنى ما لكنه يكتشف أن 
النص يطرح معانى مغايرة :ومن ثم يشعر 
بالدهشة وتكثر تساؤلاته » ومنذ القسدم رأى 
' أرسطو : أن الدهشة هى أول باعث على 
الفلسفة )١5(‏ . 

وهناك آراء عديدة ليعض المفكرين 
يشيدون فيها بعنصر الدهشة قى الأعمال الفنية 
والأدبية والفلسفية فيرى أحد المفكرين الألمسان ” 
أن الدهشة هى أسمى ما قى الوجود ء ولقد 
وجدت لكى آندهش * . )1١5(‏ 


وتعد الدهشة تعبيرا عن القيم الجمالية 
التى يتحلى بها العمل الأدبى . ولعلنا لا نبالغ حين 
القول إن جماليات النص الأدبى تتناسب تنااسيا 
طردياً مع الدهشة الفنية التى يثيرها النص . 


وعلى الرغم من آن الانزياح يوجد فى 
معظم النصوص الأدبية الشعرية والقصسصي” 
والروانية والمسرحية » الا أننا سوف نقنصر فى 
التطبيق على النص الشعرى لأنه أكثر النصوص 


دوف- 
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الأدبية اعتمادا على الانزياح وسوف يكون 
التطبيق على قصيدة ' خذ وردة الثلج خذ 
القيروانية من الديوان الذى يحمل العنوان 
نفسه للشاعر سعدى يوسف . وذلك على 
سبيل التمثيل وليس الحصر . 


ممممموية 
1- مستوبات الانزياح : 

تتعدد مستويات الانزياح فى النص 
الأدبى لاسيما النص الشعرى , لما يحمله من 
دلالات وروى متعددة وعلى الرغم من تعدد 
هذه المستويات إلا أننا نقف عند أهم 
مستويين من مستويات الانزياح وهما ؛ 

- الانزياح التركيبى . 

- الانزياح الخطابى . 
والشكل التالى رقم )١(‏ يوضح طبيعة 
الانزياح من خلال هذين المستويين » كما 
يوضح طبيعة دراستنا التطبيقية للانزياج 
يضاف إلى ذلك أن كلا المسستويين يبنسى 
أحدهما على الآخر » حيث يبنى المستوى 
الثانى على الأول » ويتمم كل منهما الآخر . 

ويتضح هذا فى تطبيقنا على 
قصيدة خذ وردة التلج خذ القيروانية 
للشاعر سعدى يوسف على سبيل التمثيل. 

ومن خلال الشكل رقم )١(‏ يتضح 
لنا آأنماط الانزياح ومستوياته على النحو 
التالى : 
*-( الانزباح التركييبو: 

ويعنى به كل تركيب يحيل إلى 
معنى غير مالوف لدى المتلقى » وذلك مسن 


خلال ترابطات السياق والصيغة فى النص . أو 
بمعنى آخر هو كل معنى ينبئق من تراكيب النص 
وينزاح من المستوى المألوف إلى آأخر غير 
مألوف وذزلك من خلال الترايط السياقى 
والصيغى . 

ومن ثم ينقسم الانزياح التركيبى إلى 
جانبين ؛ أحدهما : يعنى بالترابطات السياقية ٠‏ 
والآخر يعنى بترابطات الصيغ اللغوية . 
عؤ-] -أ: الترابطات. السياقية : 

ويعنى بها الأدوات التى تربط السياق 
اللغوى للنص خاصة سياق الجمل وذلك من خلال 
الضمائر . وعلامات الترقبم » والوصل . والفصل ٠‏ 
» والعطف ٠‏ والسببية و الزمنية والإشارة والتأكيد 
والمقابلة والصورة . 

حيث تعمد هذه الأدوات إلى ربط 
سياقات النص بغية الإسهام فى تشكيل المعفى 
ومن خلالها تتم الإزاحة . حيث ينتقل معنى النص 
من المستوى المعجمى المباشر الى المستوى 
الإيحائى المتعدد الدلالة ٠.‏ أو لنقل من البعد 
الساكن عند مفهوم محدد إلى البعد المتحرك عند 
مفاهيم عديدة » ويتضح ذلك على النحو التالى : 
أولا- الضمائر : 

تعد الضمائر آداة ربط فى سياق الننص 
بين الجمل والكلمات والمعانى وتسهم فى إزاحة 
المعنى من مستوى لآخر . 

وفى قصيدة ' خذ وردة الثلج خذ 
القيروانية تتضح الضمائر فى بعض السطور 
الشعرية ومنها قوله:“آهو الخريف ؟ )١7(‏ 


اس لامج 
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وفيها يعد الضمير " هو : رابطاً لسياق 
الجملة الشعرية بين همزة الاستفهام و * 
الخريف وينزاح المعنى من سياقه المآلوف 
الدال على فصل الخريف إلى سياق دلالى 
أكثر عمقا وهو انقلاب معايير الواقع لدى 
الذات الإنسانية حيث غدت لا تدرى فصول 
العام فتتساءل عما إذا كان الحريق الذى يدب 
فى أوصال البيوت والضواحى والنوافذ 
و السجائر والشاى دالا على فصل الخريف أم 
الربيع أه غيرهما » فقطار العرائس ما يزال 
يواصل مسيره والذات ما تزال ضائعة فينزاح 
المعنى من المستوى المعجمى لكلمتى ” هو 
الخريف إلى المستوى الدلالى المرتبط 
بسياق النص . 

وترد معظم الضمائر فى الننص 
الشعرى لتكون رابطأ للسياق من ناحية 
وعاملا مساعدا على الإزاحة من ناحية ثانية 
وأهم السطور الشعرية التى وردت فيها هذه 
الضمائر هى : 
-إلى أين يمضى قطار العرانس بى ؟ 
- مدن علمتنا قراءة أسماننا . 
-نحن لد نبن حتى حجارة طفل . 
- لنرمى بها فى هدوء البحيرات . 
-لم نتعلم كتابة أسماننا فى الصفائج. 
- قد بناها سوانا . 
- ولاهل سوانا تكون . 
- ولنا ان نغنى لها . 
- مثلما ينحنى الغصن . 
- أو مثلما يذهل الراحلون ‏ 


- ليت النساء الحزينات يودعننى . 
- فى الليل كانت قبور هلالية تتمرغ . 
- وأسوار بغداد ترفع آبراجها الحجرية . 
وهكذا نجد الضمائر تشيع فى معظيم 
السطور الشعرية فى القصيدة وفى معظم كلمات 
النص مثل : ” أحداقنا » لا تتركونى » أبرآتناء 
ملايسه . لنا » نمشى قالوا » قلتا : اهبطواء 
اهبطوا ١‏ انتهت ٠‏ أردنا ٠.‏ انتفرى . انظرى ٠‏ 
جاءت . حطت يفتشن عنا . تناءين عنا . تلتين 
آنت تأتين . وجهك : يفتشن عنا . آنت لم 
تدخلى . أنت لم تسبلى سارت . ساعاتنا 
ارتسمت أحببتها . أحبيث فيها . رفيقى . هو” 
القاب ١‏ تعرفنى . لوددت لو أنك . وددت لو أنك 
ما كنت . لو كنت . لكننا . حماقاتنا . أصلى . 
قاسمتنى . أصلى . قاسمتنى غرفتى فرش . 
قاسمتنى . سريرى مضت . هدهدتنى . ولدى . 
أضعنا : لنا ء هرمت ٠‏ ذاكرتى وهنت مثل عينى 
بيتنا » يجينون : يرسلون . ولدى . لهم . بيتى . 
أنت تعرفها . ولدى . كنت . هل تذكرته . 
تذكرتنى فلتعنى بنى ٠‏ هداياد . أنى.ولنجمتها . 
وهكذا يتضح أن الضمائر تشكل لازنمة 

أساسية فى ربط سياقات النص الشعرى . وآن 
هذه السياقات لا تقف عند المعنى المباتسر بل 
تنزاح إلى معانى أخرى إيحانية . ونقف عند مثال 
آخر على سبيل التمثيل يقول الشاعر . 

' ولدى ! 

هل أضعنا الطريق إلى البيت 

كان ئنا منزل قد ولدت به آأنكن 


لاشك انى هرمت 


رات 
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وذاكرتى وهنت مثل عينى 
لكنك الآن يا ولدى تتساءل عن بيتنا 
كيف ؟ 


ماذا أقول إذن للضيوف الذين يجيئون؟ 

فى هذا النص نجد أن جميغع 
الضمائر المتصلة والمنفصلة تقوم بوظيفة 
الربط بين الجمل . وأن السياق الذى تشكل 
من خلال ضمائر الربط حدث له انزياجح مسن 
المعنى المباشر إلى الإيحائى » فلا يرتبط 
خطاب الأب لابنه عند حد البيت بالمفهومه 
المباشر والمحدود لهذه الكلمة بل يتجاوزه 
ليشمل الوطن الضائع والأرض المغتصبة 
والحقوق السليبة . وعلى الرغم من 
التخصيص فى قوله " كان لنا منزل قد ولدت 
به أنت " إلا أن ضمير أنت لا يقف معناه عند 
الأبن فقط بل يشمل كل الأبنساء المشردين 
بعيدا عن ديارهم وأوطانهم وعلى الرغم من 
أن الوظيفة المباشرة للضمائر هى ربط سياق 
الجئل والعبارات والكلمات والصور داخل 
النص . إلا أن هذا الربط يعد اللبنة الأساسية 
التو قامت عليها المعانى المزاحة . إذ لولا 
ترابط الأبنية وفق هذا السياق ما تشكل 
المعنى المزاح . 

إن النص مسن خلال الضمانئر 
الواردة فى السياق يدين الآنا الجماعية الى 
استسلمت للانهزامية والضياع . ولذلك 
يستخدم نا الفاعلين فى معظم آبنية النص 
حتى أنها شكلت لازمة جوهرية : وعلى 
الرغم من أن الخطاب موجه إلى المفرد وهر 


ابنه » إلا آنه فى حقيقة الأمر يعنى بالأنسا 
الاجتماعية وكل أفراد المجتمع الذين طردوا مسن 
أرضهم وأوطانهم ٠‏ وهنا تحدث الإزاحة من الأنا 
الفردية إلى الجماعية ومن المعجمية والمركزية 
والأحادية إلى الإيحانية والتعددية. 


ثانبياً - علامات الترقيم: 

حيث تعد هذه العلامات أداة ربط 
للسياق النصى على مستوى الكلمات والجمسل 
والفقرات وأكثر علامات الترقيم شسيوعا هى ؛ 
الفاصلة والنقطة وعلامة التعجب : وعلامة 
الاستفهام » والتقط المتجاورة التى تعبر عن 
الترابطات النفسية للنص ولعل شيوع علامسة 
الاستفهام فى معظم فقرات القصيدة يثير الدهشة 
» وتنتقل من كونها علامة استفهام عادية إلى 
علامة للحيرة والدهشة والضياع الى تعيشسها 
الذات الإنسانية فى النص الشعرى فيقول على 
سبيل التمثيل . 
-أهو الخريف ؟ 
-إلى أين يمضى قطار العرانس بى ؟ 
-هل سننأى طويلاً عن الأرض ؟ 
-عن كل طعم الطفولة تحت اللسان ؟ 
-وعن قطرات الحليب التى أبرآتنا بها حلمة الآم 
من رمد ؟ 
-هل جساء مسن كربملاء البيسدةٌ 
كى يتوسد مترين من تربة ياردة ؟ 
- آقالوا له : سسوف نمشسسى 
ولكن إلى آخر المقبرة ؟ 


سف ايد 
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-هل تحب التنزه بين المحطات فى باطن 


الأرض ؟ 

-وأين نريد الوصول ؟ 

قل كيف أحبيتها ؟ 

-كيف أحببت فيها رفيقى العزيز ؟ 


-هل مريم المجدلية تعرف ؟ 

-فهل تدخل البارئة ؟ 

-هل أصلى إذن للتى قاسمتنى السرير ؟ 
-هل أصلى أذن للتى قاسمتنى الضمير ؟ 


-هل أضعنا الطريق إلى البيت ؟ 

-ماذا لقول إذن الضيوف الذنين 
يجيئون ؟ 

-ماذا آقول لمن يرسلون الرسائل ؟ 

-هل تذكرته ؟ 

- هل تذكرتنى ؟ 


أن الوقوف على علامة واحدة من 
علامات الترقيم وهى الاستفهام توضح مدى 
ارتكاز النص على هذه العلامة ليس لأجبل 
الإجاية عليها فحسب ولكنها تقوم بالربط من 
ناحية وتجاوز الأسئلة التقنيدية وانزياحها 
إلى أسئلة إيحائية متعددة من ناحية ثانية . 
كما آنها تعبر عن الترابطات النفسية للأنا 
الضائعة نتيجية لحالات القهر والقلق 
والانسحاق والعدمية والتلاشى التى تعيشها 
الشخصية من جراء استلاب الوطفن 
واغتصاب أرضه وهدم دياره وتشريد أهله . 
ومن ثد تنشأ أسئلة صيرى بدلا من الأسئلة 
التقليدية التى تواكب علامات الاستفهام فى 


النصوص التعليمية أى أن الأسئلة الإيحائنية 
المطروحة فى النص تتير بدورها أسنلة أخرى 
وهذا بدوره يسهم فى تعدد دلالات النص ء أن 
معانى الاستفهام حدث لها انزياح من الممستوى 
المعجمى المباشر إلى الإيحانى المتعدد . 

وهكذا فى بقية العلامات الأخرى التى 
تربط سياقات النص مسن ناحية وتسهم فسى 
الانزياح الدلالى له من ناحية ثانية . ويتضح هذا 
آيضاً على سبيل التمثيل فى قوله هل جاء مسن 
كربلاء البعيدة » كى يتوسد مترين من ترسة 
باردة ؟(2١)‏ 

فتأتى علامة الاستفهام لتربط الجملتيئ . 
معا وتسهم فى إزاحة المعنى من معناه التراثى 
حيث حادثة كربلاء إلى معناه المعاصر المواكدب 
لمتغيرات الحياة والواقع على أن معظم روابط 
السياق ليس لها معنى فى ذاتها ولكسن يتشكل 
معناها من خلال موقعها فى السياق ؛ فعلامة 
الاستفهام شكلت رابطأ للجملتين المتتابعتين على 
مستوى المعنى » كما أنها شكلت لبنة من لبنسات 
السياق وكانت مقوما من مقومات إزاحة المضى 
إلى البعد الإيحانى المعاصر . 


خالقاً الوصل والفصل الدلالى: 

تشكل أدوات الوصل لاسيما الأسماء 
الموصولة رابطأً تركيبياً فى سياق النص ٠‏ وكذلك 
الفصل الدلالى وهو عدم استقامة التركيب فى 
المعنى الحقيقى واستقامته فى المعنى المجازى 
والفنى » فضلاً عن إسهامها النصى فى تحقيق 
الانزياح . 


لكوك 


افكر وإبدام . 


وفى القصيهدة المعنية نجد أن 
أدوات الوصل والفصل تشكل ملمحا بارزا 
فيها » ومن أدوات الوصل قوله(5١):‏ - 
- وعن قطرات الحليب التى أبرأتنا بها حلمة 
الأم من رمد ؟ 
-كان ملتبسا بالذى جاء هذه النلهيرة . - 
تأتى النساء اللواتى يفتشن عنا . 
- اللواتى تناءين عنا . 
-لن أكون الذى يتساءل عن فندق الضاحية . 
- لن أكون الذى يتهدل فى زاوية - 
-والذى كان غير الذى كان . 
-لوددت لو أنك عابتة بالذى فى الهواء 
-وددت لو أنك ما كنت عابثة يالذى فى 
الهواء المباغت . 
-هل أصلى أذن للتى قاسمتنى السرير ؟ 
-هل أصلى آذن للتى قاسمتنى الضمير ؟ 
- والفتاة التى قاسمتنى سريرى مضت قبل 
أن يطلع الفجر . 
- باقية كل تلك الغصون التى هدهدتنى . 
-ماذا أقول إذن للضيوف الذين يجينون. 

٠‏ ويتضج من النص الشعرى أن 
أدوات الوصل التى اعتمد عليها الشاعر هى 
الأسماء الموصولة الواردة فى السطور 
السابقة مثل: الذى » التى ء اللواتي . 
ولعلنا لا نجافى الحقيقة حين القول أن أدوات 
الموصولة مثلا باتت ضئيلة فى النص 
الشعرى المعاصر ء» وغدت الترابطات النفسية 


والحالات الشعورية والتتابع السياقى يحل محلها 
. لأن النص الشعرى المعاصر ذات إيقاع سريع 
لاهث - لو جاز لنا استخدام هذا التعبير- نتيجة 
لعوامل تكنولوجية وسياسية واقتصادية وتقنيات 
اتصالية وغيرها . ومن ثم يتجاوز الشاعر أدوات 
الوصل المباشرة فتنزاح لتحل محلها ترابطات 
نفسية وشعورية وسياقية وتتابعية أخرى . 

وعلى الرغم مسن أن هذه الآدوات لا 
تشكل انزياحا مباشرا إلا أنها تسهم فى انزياح 


المعنى من خلال اقترانها بالسياق يقول على 
سبيل التمثيل : 
' آخر المقبرة . 


كان ملتبسا بالذى جاء هذى الظهيرة " ص785 . 

ويتضح الرابط فى استخدام الشساعر 
للاسم الموصول * الذى * ليكون رابطا بين 
الجملتين . كما أن المعنى لا يقف عند الممستوى 
المعجمى بل يتجاوزه إلى المستوى الإيحانى لآنه 
لا يقف عند المقبرة التراثية فى موقعة كربلاء بل 
ينزاح إلى المقابر العصرية التى تحفر صبساح 
مساء لكل الأبرياء والشرفاء والطامحين لواقفع 
جديد . 

فالاسم الموصول هنا يقف عند حد 
الربط السياقى على آن هذا الربط يشكل لبنة فى 
السياق وهذه اللبنة هى التى تش كل بدورها 
الانزياح النصى . 

أما الفصل الدلالى ذيعنى به ' انعسدام 
العلاقة التلاؤمية الدلالية بين المعنيين ومنها 
التراكيب غير المقبولة دلاليا ' )5١(‏ . 


ياوه 


قر وإبدام . 


وهذا الفصل يشكل ملمحاً بارزا فى 
سياق التص الشعرى المعاصر . ولو صح 
استخدام تعيير انقصال دلالى فهذا الانفصال 
يكون قاصرا على المعنى الحقيقى لكنسه 
مقبول على المستوى المجازى ٠‏ لأن هذا 
الانفصال الدلائى المجازى يشكل سمة من 
سمات الإبداع الأدبى المعاصر عامسة 
والشعرى بخاصة > وهذا الانفصال يمكن أن 
يرأبه القركيب النحوى قسرا لغرض لغفوى 
هو إفساح المجال أمام اللغة للاستعمالات 
المجازية ولكن التركيب النحوى قد أعطضى 
العهد بآن يلتزم بالعلاقات الدلانية » ولذلك 
كان سبيله فى الاستعمالات المجازية أن 
ينشئ علاقة دلالية جديدة معقولة لتحل محل 
العلاقة الدلالية المهدرة . (١؟)‏ 

ومن ثم ينزاح المعنى المألوف أو 
لنقل المعنى الحقيقى ليحل محلسه المعنى 
المجازى . وذلك من خلال الانفصال الدلالسى 
المجازى . 

ويمكن القول إن الفصل أو القطع 
15 هو انزياح على مستوى التركيب 
إذ للفصل طبيعة نحوية لكونه ينتج ارتباضا 
دلاليا فى غياب ارتباط تركيبى . 

ويتضح هذا الانفصال الدلالى فى كثير من 

مواضع القصيدة ومنها قول الشاعر : (17؟) 
' - أخترق الغاية الذهبية . 
- كان المطر ناعسا . 
- والغابة الذهبية تمتد حتى تلامس هذا 
القميص الخفيف . 


- والطاولة لا ترد السلام ٠‏ 
- يهبط الثلج ريش وساند . 
- يخلع غصن بقايا ملابسه كى تطير مع الريح . 
-ثلج من القطن مرتسم منذ يومين عند حدود 
التصور . 
- الريح تلهث عند النوافذ . 
- الحديقة تدخل . 
- والورد يدخل . 
- والتين يصنع سنكره فى هدوء السلال 
- السماء هنا غرفتى . 
-والسحابة قرشى * 

وهنا يتضح الانفصال الدلالى المجازى 
فى السطور الشعرية السابقة ونقف عند مثال 
واحد على سبيل التمثيل فى قوله * كان المطضر 
ناعسا ' حيث يوجد هنا انفصال دلالى بالمفهوم 
الحقيقى المطر لا ينتايه النعاس أو النوم 
كالكائنات الحية الحيوانية ومنها الإنسان . ولككق 
ينزاح هنا المعنى الحقيقى وهو نعاس المطر ليحل 
محله المعنى المجازى وهو علاقة التشابه ب يين 
الإنسان والمطر » وهذه المشابهة هى التى بررت 
قيام علاقة الإسناد النحوى » ولذلك فالانفصال 
الدلالى الموجود فى النصوص السابقة هو ٠‏ 
انفصال على المستوى الدلالى الحقيقى ولكن ليس 
على مستوى الانفصال الدلالى المجازى . وهكذا 
فى بقية النصوص المشار إليها نجد أن الانفصال 
الدلالى وظيفة ترابطية على مستوى السياق فضلاً 
عن إسهامه فى تشكيل الانزياح النصى . كما 
يلاحظ أن الانفصال. الدلالى غالبا ما يقترن باللفة 
المجسدة وهى - على حد مفيود اللغويات 
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افكر وإبداع . 


البنيوية والوصفية وعلم النفس السلوكى- 
مجموع من الأحداث والمنطوقات أو الأشكال 
اللغوية ( كالكلمات والجمل ) بزاوج بينها 
وبين المعانى (9؟) ١‏ 


وهذه اللغة تتوافق ولغة الإبداع 


الأدبى المعاصر والانزياح يتشكل من خلال 
الانتقال من هذه اللغة التقليدية المألوفة إلى 
اللغة الفنية التجسيدية . 


رابعا -العطف  :‏ 
حيث يشكل نمطا آخر من آنماط 
الربط السياقى فى إلنص وعلى إلرغم من 


شيوع أدوات العطف فى النصوص بعامة إلا. 


أنها تضاءلت فى النصوص الأدبية المعاصرة 
خاصة النص الشعرى » ويرجع هذا- كما 


ذكرنا انفا إلى اعتماد الشاعر على الترابطات . 


النفسية والشعورية فى تضافر سياقات 
النص . 

ويسهم العطصف فى الترايطات 
السياقية من ناحية والانزياح من ناحية ثانية 
لآ الانزياح لا يتم إلا من خلال الترابطات 
السياقية للنص وهذه الترابطات المبياقية 


تقوم على العطف كنمط من آنماط الربط . 


السياقى . 5 1 
1 وآهم آدوات العطف التى ش كلت 
ملمحا فى القصيدة المعنية هي ' اواو 
وتضاءلت وتلاشت الأدوات الآخرى » وقد 
يرج للإيقاع السريع الذى تعتمد عليه 
القصيدذ المعاصرة لآن الشاعر يشعر أن كلى 


شئ يتحرك سريعا مسن حوله وأن التقنيات 
الاتصالية والمعلوماتية تتقدم سماعة بعد آخرى . 

والشاعر عليه أن يسابق هذه 
المتغيرات أو على الأقل يواكبها ومن ثم يلجأ إلى 
إلغاء كل أدوات العطف ويقتصر على الواو 
ليسرها فى التناول ٠‏ وأحيانا كثيرة يحذف الواو 
وتنزاح من التركيب لتحل محلها الفاصلة . 

كما أن هذه الأدوات لا تحدث انزياحا 
مياشرا فى النص إلا من خلال إسهامها فى ترابط 
السياق . لكن الانزياح قد يحدث لهذه الأدوات 
نفسها وتحل محلها ترابطات سياقية صغرى 
كوضع نقطة بين الجمل أو العبارات أو الكلماتٍ 
أو وضع فاصلة صغرى - كما ذكرنا - لأنها لا 
تستغرق وقتا من المبدع أثناء العملية الإبداعية 
وأحيانا تنزاح كل هذه الآدوات ليحل محلها تتابع 
الحالات الشعورية فى النص . وهذه الحإلات 
تكون بمثابة الرابط لسياقات النص . وهذا هنو 
الشائع فى معظم الإبداعات الأدبية البعاصر 3 
كالشعر والقصة القصيرة والرواية والنيص 
المسرحى . 


خامسا - السببية : 1 

ويعنى بها مجموع التعبيرات النغويسة 
الدالة علي ترابط اللاصق بالسابق عن طريق 
العلة التى تربط بينهما مثل لام التعيل : فاء 
السببية » صيغة المفعول لأجله نتيجة لذك . لهذا 
السبب : ويترتب على هذا كى . لأجل ذلك . 
هكذا . 


وك 


فكر ايدام . 


وغير ذلك من التعبيرات الدالة 
على ربط السابق باللاحق عن طريق العلة أو 
السببية ٠‏ وهذه بدورها تؤدى إلى ترابط 
سياقات النص من ناحية وتسهم فى تش كيل 
الانزياح النصى من ناحية ثانية ء ويمكن 
القول ‏ إن علاقة السببية إحدى علاقات 
الارتباط المنطقى بين المعانى ويقتضى سياق 
الجملة من المتكلم أحيانا أن يلجأ إلى #نذه 
العلاقة لتكون معينا له على بيان سيب وقوع 
الحدث )١5(‏ . يقول ابن يعيش : " لابد لكل 
فعل من مفعول له سواء ذكرته أو لم تذكوه 
إذ العساقل لا يفعل فعهلا إلالفرض 
وعلة )1١6(‏ . 

وتتضح السببية فى العديد من 
المواضع فى النص منها قول الشاعر : 
- نحن لم نبن حتى حجارة طفل . 
لنرمى بها فى هدوء البحيرات ٠‏ 
- يخلع غصن بقايا ملابسه كى تطير ممع 
الريح . 
-هل جاء من كربلاء البعيدة . 
- كى يتوسد مترين من تربة باردة . 

ويعتمد مبدأ السببية لدى الشاعر 
على لام السببية وكى التعليلية ليهوز ما 
بعدها سببا لما قيلها وهنا يتحقق الترابط 
السياقى عن طريق هذه الحروف والتعبيرات 
ومن خلال الترابط يتشكل الانزياح ففى قوله 
' يخلع غصن بقايا ملايسه كى تطصير مع 
الريح لا يعنى يالغصن أو الطير المعضى 
المعجمى لها ولكنها تنزاح إلى معنى إيحائى 


آخر يقصد يه الأطفال والنساء والبسطاء الذيسن 
يطردون من أوطانهم فى عريات الرحيل وفى 
عصف الشتاء القارس الذى يصنع غطاء ثلجيا 
فوق رؤوسهم وأغصان الثلج المتسساقط يخلع 
ملايسهم من فوق إبدانهم لتطير مع جنون الرياح 
فالمعنى ينزاح من السياق التقليدى المألوف إلى 
السياق اللامألوف . وذلك عن طريق القرائن 
اللفظية وأدوات الربط الممثلة فى السببية » 
والقرائن الحالية التى تستنبط من السياق . 


سادساً - الإشارة : 

ويعنى بها استخدام الآسماء الدالة على 
الإشارة بغية تحقيق الترابط السياقى فى النص 
ومن خلاله يتحقق الانزياح النصى . 

وقد اعتمد الشاعر على الإشارة للترابط 
السياق فى بعض المواضع ومنها قوله )١7(‏ : 
- أين يمضى بهذا القميص الخفيف . 
- أين يمضى بهذا الخريف . 
-هذى المدن . 
- وعقبة هذا هو القيروان المقبل . 

إن الإشارة فى هذه الأسطر الشعرية 
تقوم بوظيفتين الأولى : إنها تحقق الترابط 
السياقى على مستوى الجملة والنص : وهذه 
الوظيفة تسهم بدورها فى الوظيفة الثانية وهى 
تحقيق الانزياح على مستويين الأول على مستوى 
الجملة حيث يرتبط اسم الإشارة بما بعده إذا كان 
معرفة : فيكون بدلا من اسم الإشارة . ومن ثم 
ينزاح المعنى من اسم الإشارة إلى ما بعدد مثل 


م 


افكر وإبدام . 


قوله هذا القميص ٠‏ هذا الخريففء هذى 
المدن . أى ينزاح المعنى من الأول للثانى . 

والثانى تحقيق الانزياح على 
مستوى النص حيث ينزاحج المعقتى من 
المستوى المعجمى المباشر إلى المسستوى 
الإيحانى ففى قوله ” وعقبة : هذا القيروان 
المقيل ينتقل المعنى من شخصية عقبة 
التراثية إلى شخصية عقبة المععاصر حيث 
التطلع للحظات الخلاص والتطهير والفداء » 
أى أن المعنى ينزاح من الإشارة إلى 
الشخصية التراثية إلى الإشارة للشخصية 
المعاصرة . 


سابعاً - الزمنية : 
ويعنى بها استخدام التعبيرات 

الدالة على الزمن بغية تحقيق الترابط 
السياقى للنص . ومن هذه التعبيرات كلمسات 
مثل ساعة » شهر ء دهر » سنة » لحظة » 
برهة ٠:‏ أسبوع » صيفا » شتاء » صباحا » 
نهار : ليلا ... إلخ وترد بعض هذه التعبيرات 
لتحقق الترابط النصى ء وهذا الترابط يتحقق 
من خلاله الانزياح ٠‏ وأهم السطور الشعرية 
الوارد فيها بعض التعبيرات الزمنية الترابطية 
هى : - 

- والغابة الذهبية تمتد حتى تلامس هذا 
القمبيص الخفيف الخريف ؟ 
لا بأس . أهو الخريف ؟ 
- أين يمضى بهذا الخريف ؟ 
- يطلع الصبح أخضر . 


- عربات الشتاء الطويل . 

- كان ملتبسا بالذى جاء هذى الظهيرة. 

- قالوا له مرة : أننا سوف نمشى - 

- أيا داخل القيروان تؤرخ بالشمس ساعاتنا . 

- دع لنا ساعة للتأمل . 

- أو لحظة للأمل . 

0 أنا من ساعة البرج . 

- ترسل الشمس برقية نلتقى بعد شهرين . 

- تلميذة تتورد فى سر هذا الشتاع . 

- ولكن لى رايتى الآن . 

- هذا العشاء الأخير . 

- لكننا - ولنصدق قليلاً حماقاتنا - فى العشاء 

الآخير . 

- لكنك الآن يا ولدى تقساءل عن بيتنا. 

- ليلة الأحد الثامنة . 

- المساء المهيأ ينتقل الآن بين العمارات . 

- المساء المهيا حصن عشاقه خلف آبوابهم 

- ولنجمتها ساعة الاحتكام . 

- للنوافذ فى ليلة العيد . (18) 
وهكذا نجد أن الزمنية تشكل ملمحا بارزا فسى 
:سياق النص الشعرى حيث تظل ملازمة لمعنظلم 
الصور الشعرية فى القصيدة وتحقق أمريين 
أساسيين ؛الأول : الترابط بين تضاعيف الجمسل 
والصور فى السياق الشعرى . وهذا ما نلحظه فى 
كل سطر شعرى من السطور السابقة المشار 
إليها حيث تحقق ترابط الجملة الشعرية من ذا اية 
وترايط السطور الشعرية مع يعضها البعض مسن 
ناحية ثانية » فعندما يقول على سبيل التمثيل : 


واد 


ات زو وو 
يت جم 


* أيا داخل القيروان المقيل . 
أيا داخل القيروان » تؤرخ بالشمس ساعاتنا 
بالمسامير أربعة . 
(الماضى فى الشروق ساعتان ) . 
دع لنا ساعة للتأمل . 
أو لحظة للأمل * . (15) 

نجد أن التعبيرات الدالة على 
الزمن مثل ‏ تؤرخ بالشمس ساعاتنا ” »7 
ساعتان ” > ساعة " تحقق الترابط بين 
السطور الشعرية عن طريق ارتباط المعانى 
الزمنية بما قبلها وما بعدها » كما أنها تحقق 
الانزياح عن طريق إزاحة المعفنى من 
الماضى إلى الحاضر . حيث لم تعد المدن 
العربية فى عصرنا الراهن مثلما كانت عليه 
فى الزمان القديم ء فقسد كبلتها القيود 
والسلطة وسيطر عليها الضياع فى وقتنا 
الراهن حتى أنه لم نعد نمتلك ساعة واحدة 
نتأمل فيها واقعنا أو نتطلع فيها للحظة مسن 
أمل قادم قد يأتى أو لا يأتى . 

ونجد الانزياح أيضا عندما يقول ' 
يطلع الصبح أخضر * فينزاح المعغى من 
المستوى المباشر المآلوف إلى المستوى 
الإيحانىي حيث يقترن المعنى بالصباح الغنض 
الذى يشرق فى بواكيره الأولى فيكون غضا 
كالنبات فى مراحله الأولى . 

وكذلك نجد الانزياح فى قوله : 
: المساء المهيآ ينتقل الآن بين العملرات * + 


وقوله : المساء المهيا حصن عشاقه خلف 
أبوابهد . ويتمثل الانزياح فى إضفاء معانى 


تشخيصية على المفردات الزمنية . حيث ينتقفل 
المساء من معناه المباشر إلى معنى إيحانى نجد 
فيه الزمن المسانى ينتقل من موضع لاخر » 
ويحصن عشاقه خلف أبوابه . 

وهكذا قى معظم السطور الشعرية 
الواردة نجد أن التعبيرات الزمنية تقترن بللترابط 
السياقى صيغا ٠‏ والانزياح فى الحين الاخر . 
كامنا -التأكيد : 

ويعنى به استخدام المؤكدات اللفظية أو 
المعنوية أو القرائن الحالية الدالة على التأكيد 
بغية تحقيق الترابط السياقى للنص من ناحية » 
والانزياح النصى من ناحية ثانية . وقد شاع هذا 
النمط التعبيرى فى العربية قديما وحديثا يقول 
العلوى : ” اعلم أن دخول التأكيد فى الكلام ليس 
أمرا حتما » ولا يكون على جهة الوجوب وإنما 
يكون وروده على وجهين أحدهما : أن يكون 
الكلام معلوما فى النفس لا يقع فيه شك . فما هذا 
حالة آنت فيه بالخيار بين تأكيده وتركه . 
وثانيهما : أن يكون غير معلوم أو يكون مشكوكا 
فيه . وما هذا حالة فالأولى تأكيدد ؛ لإزالة 
احتماله (0”) . 

كما أن التآكيد يآتى متوافقا فى كثير من 
الأحيان مع الحالات الشعورية والنفسية ومع 
سياق النص ؛ وفى هذه الحالة يش كل التأكيد 
لازمة أساسية فى السياق ويفيد فى عملية 
الترابظ النصى . وقد يأتى التآكيد مقترنا بتعبيرات 
إيحانية ودلالية وحينئذ يؤدى إلى حدوث الانزياح 
النصى . وهذا ما نجدد فى معظم الإبداع الأديى 
المعاصر : والشعرى بخاصة . 


اا 


فكر وإبدام . 


وفى القصيدة المعنية يتضح التأكيد 
بشتى أنماطه المختلفة فى كثير من مواضع 
القصيدة » يقول على سبيل التمثيل . (1*) 
- ناعسا فى قطار العرائسس ٠‏ أخترق 
الغابة الذهبية . 
- ناعسا . 
- والغابة الذهبية تمتد حتى تلامس هذا 
- الخريف ؟ 
- لا بأس أهو الخريف ؟ 
- إلى أين يمضى قطار العرائس بى ؟ 
- أين يمضى بهذا القميص الخفيف . 
- أين يمضى بهذا الخريف . 
- نحن لم نبن حتى حجارة طفل . 
- لم نبن حتى جناحا لعينين . 
- قد بناها سوانا . 
- ولآهل سوانا تكون . 
- مكتظة بالمذابح أحداقنا ٠‏ 
- الليل يكتظ بالهاربين . 
- مرت بنا عربات المغيرين . 
- مرت بنا عربات النجوم . 
- عربات الرحيل . 
- عربات الشتاء الطويل . 
- عربات العويل . 
- وقالوا له مرة أننا سوف نمشى . 
- آقالوا له سوف نمشى . 
- قالوا : دمشق . وقلنا : الفراتان . 
- قال : اهبطوا أرض مصر إلى آخر 


حكلة لام 


لا مربط للجياد . 

ولا ربط للجنود . 

وقالوا اهبطوا أرض مصر . 

شئ من الرمل لى . 

شئ من الأمر لك . 

كانت نقول له : أن موسكو تضيق . 
يقول لها : الأرض واسعة . 

انظرى فى العيون الوسيعة عبر المحطات . 
وانتظرى النبع . 

تأتى النساء اللوائى يفتشن عنا . 
اللواتى تناعين عنا ٠‏ 

وتأتين آنت البهية . 

تأتين دافئة مثلما يدفآ الثلج . 

تأتى النساء اللواتى يفتشن عنا . 
اللواتى تناءين عنا . 

وتأتين أنت البهية . 

تأتين دافئة مثلما يدفأ الثلج . 

آنت لم تدخلى . 

أنت لم تسبلى خصلة الشعر لصق جبينى. 
متعبا كان عقبة . 

متعبة كانت الخيل . 

لن أكون الغريب المغنى هنا . 

لن آكون الغريب . 

لن أكون الذى يتساءل عن فندق الضاحية. 
لن آكون الذى يتهدل فى زاوية . 

قل كيف أحببتها . 

كيف أحبيت فيها ... رفيقى العزيز ؟ 
هذا العشاء الأخير . 

وهذا هو الصلب , 


ففكر وإبدام . 


5 لوددت لو أنك عابئة بالذى فى الهواء 


المباغت . 
- وددت لو أنك عابئة بالذى فى الهواء 
المباغت . 


- فى الغرفة الدافئة . 
- فى الغرفة الدافئة . 
- هل أصلى إذن للتى قاسمتنى السرير. 
- هل أصلى إذن للتى قاسمتنى الضمير؟ 
- ياق هو النهر . 
- باقية كل تلك الغصون التى هدهدتنى. 
- وباقية لمسة الساحرة . 
ماذا أقفول إذن للضيوف الذين - 
يجينون ؟ 
ماذا أقول لمن يرسلون الرسائل ؟ 
- بيتى على النهر لا شك . 
- بيت به نخلة . 
- هل تذكرته ؟ 
- هل تذكرتنى ؟ 
- لنقل أن قبل الكلام انتهاء الكلام . 
- لنقل لعصافير موسكو السلام . 
- لنقل لبنادق موسكو السلام . 
- لتقل لسماوات موسكو السلام . 

ومن خلال هذا التتايع الشعرى 
يتضح لنا مدى سيطرة التأكيد على بناء 
النص ٠‏ خاصة التآكيد القائم على التكرار 
اللفضى مثل تكرار كلمات بعينها وجمسل 
شعرية بل وصور شعرية كاملة . هذا التكرار 
اللفظى يفيد التاكيد من ناحية والترابط 


السياقى من ناحية ثانية والانزياع مسن ناحية 
وإذا وقفنا مقطع شعرى فى الفقرة 

الرابعة من القصيدة المعنية نجد أن التأكيد 
اللفظى يأخذ عدة أبعاد منها : 
أ) أنه يؤدى إلى ترابط السياق فى النص الشعرى 
من أول قوله : " مشرب البيرة الفاترة إلى قوله 
" أو لحظة للأمل ” وفى هذه الفقرة يتم التأكيد عن 
طريق ترابط المعانى بين السطور الشعرية فى 
قوله : 

تأتى النساء اللواتى يفتشن عنا 

اللواتى تناءين عنا . 

وتأتين أنت البهية . 

تأتين دافئة مثلما يدفأ الثلج . 

ألمح من فرجة الباب وجهك . 

خصلة شعر أمامية . 

وتهاويل من معطف > (؟") . 

فنجد أن هذه الفقرة الشعرية تتكرر 

مرتين بغية التأكيد اللفظشى للمعنى : لأن هذا 
التكرار يتوافق مع الحالات الشعورية للشاعر من 
ناحية ومع المعانى التى يبغى توصيلها من ناحية 
ثانية ؛ وكأن ورودها مرة واحدة فى النص لا 
يفى بمقتضيات الشعور الكلى للشاعر ولا 
بالمعانى الكلية التى يود طرحها . فضلا عن 
تحقيق مبدأ الترايط النصى بين السطور الشعرية 


ب) يسهم التأكيد فى تحقيق الانزياح النصى . 
وذلك من خلال الرغبة فى تأكيد معانى ومفاهيه 
نصية بعينها ففى النص السابق عللسى سبيل 


ع لإا 


فكر وإبدام . 


التمثيل نجد الانزياح يتحقق فى انزياح 
المعنى من المستوى المباشر - الذى يقف 
عند حد قدوم النساء وهن يفتشن عن 
الشاعر فتارة يقتربن منه وأخرى يبتعدن 
عنه - إلى المستوى الإيحائى الذى يقرن 
صورة المرأة بصورة الوطن أو القيم 
الإنسانية النبيلة التى يتطلع إليها الإنسان 
خاصة فى قوله ' وتأتين أنت البهية ' يل 
تحقق مفارقة المعنى فى قوله تأتين داففة 
مثلما يدفا الثلج » فيقرن الدفء بالثلج وهما 
صورتان متناقضتان » لكن هذا التناقض 
يتوافق وحالات التناقض والتباين التسى 
تستثرى فى الواقع المعيش »كما أن هذا 
التناقض مبرر من الناحية الفنية ٠‏ 

وهكذا نجد أن التأكيد بشتى آنماطه 
فى النص - يحقق الترابط النصى من ناحية 
والانزياح الدلالى من ناحية ثانية - حيث 
تنتقل دلالة السطر الشعرى من معنى إلى 
معنى آخر فإذا كان الثلج باردا فى الواقع 
ففى النص يكون دافنا بدفء المحبوبة التى 
يتطلع إليها الشاعر بعد آن جمذها الواقع 
وجعلها صامتة لا تقوى على الكلام ٠‏ 


تاسعا -المقابلة " المقارنة ": 
ويعنى بها ورود تعبيرات لغوية فى 
النص تكون متقابلة من حيث المعنى وهذا 


التقابل يحدث نوعا من الترابط السياقى 
والانزياح النصى . 


وفى القصيدة المعنية نجد المقابلة فسى 
بعض السطور الشعرية منها قوله : 
- مدن علمتنا قراءة أسماننا . 
لم نتعلم كتابة أسمائنا فى الصفانج . 
- يطلع الصبح أخضر . 

الليل يكتظ بالهاربين . 
- كانت تقول له : إن موسكو تضيق . 

يقول لها : الأرض واسعة . 
- اللواتى تناثين عنا . 

وهكذا حتى نهاية النص نجد التعبرات 
والمعانى المتقابلة فى بعض سطور القصيدة » 
فعلى الرغم من الزعم بأن المدن علمئنا الكتابسة 
والقراءة غير آن حقيقة الأمر أننا لم نتعلم شيئا 
حتى كتابة أسمائنا . وعلى الرغم من آن الصيسح 
قد أشرق غضا يانعا إلا أن الليل يكتظ بالسهاربين 
والضانعين فى جحيم الواقع . وعلى الرغم من 
أن المحبوبة تصرح أن المدن تضيق إلا انه يؤكد 
أن الأرض واسعة . وبرغم بعد النساء عنه إلا 
أن المحبوبة تقترب منه . 

وهذه المقابلة أو إن شننا الدقسة 
المقارنة فى سياق النص تؤدى إلى ترابط المعانى 
والجمل فى النص الشعرى ؛: ومن خلال هذه 
المقارنة يتضح الانزياح . ففى قوله ( مدن 
علمتنا قراءة آسماننا 
لم نتعلم كتابة أسماننا فى الصفائنج ) فيتزاح 
المعنى من مجرد كتابة الأسماء إلى تعرية " . اق 
وكشف زيفه وحقيقة الجهل الذى يكتنف الواقع . 
إذ لم نتعلد حتى كيفية بناء أحجار صغيرة طفل 


5-500 


فكر وإبداع . 


وما نزال عالة على الآخرين يصنعون لنا كل 
شيئ حتى قوتنا اليومى لم نعد قادرين على 
توفيره . فقد شيد كل المدن قوم سوانا . 
ونحن ما نزال غير قادرين على شيئ . 


مجمووءوءه 


كه 
الترابطات الصيغية : 
ويعنى بها الصيغ اللغوية المفردة 


التى تربط السياق اللغوى للنص وذلك من 
خلال التكرار أو الاستبدال أو الحذف 
الإضمار أو الإضافة ويتحقق من خلالها 
الترابط السياقى من ناحية والانزياح النصى 
من ناحية ثانية . وتتضح هذه الترابطات 
الصيغية على النحو التالى : 
أولا - التكرار : 

وهو تكرار صيغ لغوية معينة فى 
سياق النص تؤدى بدورها إلى ترابط السياق 
والانزياح الدلالى . 

وفى القصيدة المعنية نجد آن 
التكرار يشكل لازمة أسلوبية فيه .وقد اتضح 
لنا بعض هذا التكرار فى محور التآكيد 
اللفظى . غير آننا نعنى فى هذا الموضع 
بتكرار الصيغ اللغوية المفردة التى شاعت 
فى النص الشعرى ومنها كلمات مشل : * 
ناعسا - الغابة الذهبية قشار العراتنس - 
القميص الخفيف - الخريف - لم نبن - 
النجود - مرت بنا عربات - آخر المقبرة - 
قالوا - قلنا - -قال - أ هبطوا آرض مصو 


- مشرب البيرة الفاترة - صامت تأتى 


النساء اللواتى يفتشن عنا - اللواتى تناءين عنا 
- وتآتين آنت البهية - تأتين دافنة مثلما يدفآ 
الثلج . 

ألمح من فرجه الباب وجهك - خصلة 
شعر أمامية وتهاويل من معطف 
- لا غناء ولا جمرة - السجائر فى الجيب - 
الصمت فى القلب - متعيا - عقبة - القيروان - 
لن أكون - الغريب - الخيل - الثلج - هل أصلى 
إذن للتى قاسمتنى - السماء - السحابة - باقية - 
ولدى - بيتى - الكلام - السلام - موسكو الظلام 


ويتضح لنا أن هذه المفردات اللغوية 
تكررت اكثر من مرة فى سياق النص الشعرى 
وأنها كانت رابطا لتضافر بنى الجملة الشعرية 
الواحدة . كما آنها جاءت فى أكثر من موضع 
لتسهم فى الانزياح النصى . وذلك عندما يختلف 
معناها المعجمى الأحادى عن معناها الذى يرد فى 
السياق ء ومن ذلك على سبيل المثال قوله : 
: ساحة بالطباشير مرسومة 
والذى كان غير كان 
ثلج من القطن مرتسم منذ يومين عند حدود 
التصور ' (8”) . 

فمن الكلمات التى تكررت فى معظم بنى 
القصيدة ووردت فى هذا النص كلمتا " سلحة ' . 
' ثلج * والكلمتان فى سياقهما المفرد لهما معنى 
مآلوف هو المعنى المعجمى لهما ولكن معناهما 
فى السياق قد حدث له إزاحة من المعنى المآلوف 
إلى آخر غير مآلوف . فالساحة انتقلت من 
مجرد مكان متسع وخال إلى مجرد مكان فسى 


سا لولم 


فكر وإبدام . 


لوحة مرسوم بالطباشير وهذا المكان قد 
تغيرت معالمه إذا لم يعد هو المكان المرجو 
أو المألوف أو الذى يتطلع إليه الشاعر : لآن 
كل شيئ قد تغير والذى كان كائنا فى الماضى 
لم يعد كاننا الآن . وكذلك الأمر. بالنسبة 
لكلمة الثلج » فهئ لها معنى معجمى مألوف 
ولكنها فى السياق حدت لها إزاحة دلالية- 
لو جاز لنا استخدام هذا التعبير - فبدلا من 
كونها تدل على قطعة المياه المتجمدة حدث 
لها إزاحة وأصبحت تدل على قطعة القتفن 
البيضاء الثلجية اللون التى ترسم للزينة فى 
مناسبات الأعراس المختلفة . 

ولكن الشعور بمتعة العرس لااتتم 
لأن الشرطى يحاصر كل شيئن جميل فى 
الواقع فيفقده لذته » ومتعته . 

وهكذا فى معظم التعبيرات 
الإفرادية المكررة نجدها تحقق ترابط الجملة 
من ناحية والازاحة النصية من ناحية ثانية . 


ثانبا -الاستيدال : 

ويعنى به استبدال علامة بُأخرى 
أو إحلال مفردة لغوية محل آخرى وحينتذ 
ينزاح المعنى من إحداهما إلى الأخرى . 
ويؤدى الاستيدال فضلا عن الإزاحسة إلسى 
إيجاز النص وتكثيفه وتعدد دلالانه بتعدد 
ثروته اللفظية . لأن فهم معنى الكلمة يقترن 
بمجموعة الكلمات المتصلة بها دلاليا ومن ثم 
يرى ليونز ' 5دمؤبة .كل أن الكلمة فى 
محصلة علاقاتها بالكلمات الأخرى وداخل 


الحقل المعجمى ' . (؛”) .وللحقل المعجمى دور 
كبير فى عملية الاستبدال لآن كل كلمة لها خلية 
لفظية ودلالية تدور فى فلكها ومن الممكن أن 
تحل كلمة محل أخرى فى نفس الخلية طالما أنها 
تنتمى لنفس الحقل الدلالى . 
ولذلك يرى أصحاب نظرية الحقبول 
المعجمية ” أن العلاقات الاستبدالية لا تخرج فيى 
آى حقل معجمى عن الترادف اورمومرة 
والاشتمال أو التضمين :رهط وعلاقفة 
الجزء بالكل 1008زاء” عاوطلاا - كنم والتضلد 
تج جدمعم كو التنافر يتانغ د رسمعمة ” (هم). 
ويعرف : براون وميلر " , 8011 
. 5 .ل , 81111 لمد ع1 .5 العلاقات الاستيدالية 
بأنها ' تلك التى تعقد بين المقردات القايلة 
للاستبدال بصورة تبادلية فى سياق ما ٠:‏ ويعرفان 
العلاقات التلاؤمية بآنها تلك التى تعقد بين الصيغ 
اننا أو أصناف الصيغ عون درن داخل 
تركيب ما ” . (5”) 
ولعلنا لا نبالغ حين القول إن الاستبدال 
يعد أكثر الآنماط التركيبية اقترانا بالانزياح التصى 
لاعتماده على الخلية اللفظية المتعددة الدلالة 
وعلى الحقول المعجمية الى تنتج استيدال 
الكلمات داخل النص الواحد . 
وفى القصيدة المعنية نجد الاستبدال فى 
بعض المواضع الشعرية ومنها على سبيل المثال 
قوله : 
١-متعيا‏ كان عقبة . 
-١‏ زيتونة لوحت لجواد المحارب سارت إليه . 
- وعقبة هذا هو القيروان المقيل . 


الات 


انكر وإبداع . 


4- أيا داخل القيروان » تؤرخ يبالشسمس 


ساعاتنا . 
وملا أقول إذن للضيوف الذين 
يجينون ؟ 


*-ماذا أقول لمن يرسلون الرسائل ؟ 

ففى هذه السطور الشعرية نجد أن 
كلمة عقبة تستبدل بكلمتى المحارب فى 
السطر الثانى » وداخل القيروان فى الرابع 
كما تستبدل كلمة * الضيوف ' فى السطر 
الخامس بكلمة من يرسلون الرسائل فى 
السطر السادس . 

وهذا الاستبدال على الرغضم من 
وظيفته المباشرة فى ربط السياق إلا أن له 
وظيفة جوهرية أخرى وهى الانزياح النصى 
فعندما تحل كلمة المحارب محل كلمة عقبة 
فينزاح المعنى من مجرد الإشارة إلى اسم 
عقبة إلى معنى آخر وهو ذكر صفة من 
صفات عقبة وهى المحارب . بل ينزاح لفظ 
المحارب أيضا فلا يقف عند الإشارة إلسمى 
عقبة بل يشير إلى المحارب المعاصر الذى 
يتطلع إليه الشاعر كى يحرر الوطن والأرض 

وهكذا فى بقية النص الشعرى نجد 
أن الاستبدال يقوم بوظيفة الانزياح النصسى 
ويشكل ملمحا يارزا فى الترابط السياقى ٠‏ 


كالخا ‏ الحذف و الإضمار : 
ويعنى بالحذف اختفاء علامة ما 
من السياق ووجود قرائن حالية تدل على 


حذفها أما الإضمار فيعنى به اختفاء علامة ما 
من السياق ووجود قرائن لفظية تدل عليها . 
ويقوم كل من الحذف والإضمار بوظيفة الربط 
السياقى للصيغ اللغوية إلى جانب تحقيق الانزياح 
النصى . 1 


ونجد الحذف والإضمار فى مواضع 


عديدة من القصيدة المعنية ومنها على سبيل 
المثال قول الشاعر : 

- أين يمضى [ ] بهذا القميص الخفيف ( حذف 
كلمة قطار العرائس ) . 

- أين يمضى 1[ ] بهذا الخريف ( حذف كلمة 
قطار العرائس ) ٠.‏ 


لات 


لنرمى ب [ ها ] فى هدوع البحيرات 
( إضمار كلمة حجارة ) ٠‏ 

ولنا أن نغنى ل [ ها ] . ( إضمار كلمة 
المدن ) . 

كان [ إملتبسا بالذى جاء هذه الظهيرة 
(حذف المخلص"الحسين”) . 

هل جاء[ ]من كربلاء البعيدة 
( حذف المخلص ' الحسين ) . 

كانت [ [ تقول أن موسكو تضيق 
( حذف المحبوبة ) . 

يقول ل ( ها)الأرض واسعة 
( إضمار المحبوية ) . 

1 1 اللواتى تناءين عنا ( حذف النساء ) . 
ألمح من فرجة الباب وجهد [ك] 
( إضمار المحبوبة ) . 

وفى الصيف سوف ترى [ ] العب أول 
( حذف المحبوبة ) . 


اذكر وإبدام . 


- قل كيف أحببت 1 هفا] ؟ ( إضمار 
المحبوبة ) . 

- كيف أحببت في [ها]... رفيقى 
العزيز ( إضمار المحبوبة ) . 

- قل ل 1[ هم] إننى أعرف الدرب 
( إضمار للضيوف ) . 

- يدخل [ ها] شقة بعد أخرى 
( إضمار المساع ) . 

- حاملا 1[ ] فى قرارة أكياسه المنتقاة 
هداياه ( حذف المساء ) . 


1 


دون آن يتذكر 1 ] أنى وحيد بعيد 
( حذف المساع ) . 


وهكذا نجد أن الحذف والإضمار 
يشكلان ملمحا بارزا فى نسيج النص الشعرى 
ويؤديان إلى ترابط أينية الجملة الشعرية من 
ناحية والانزياح من ناحية ثانية . 

ففى النص السابق نجد أن الفراغ 
بين القوسين المستطيلين يدل على موضسع 
الكلمة المحذوفة لأن السياق الملفوظ يدل 
على المحذوف ويحمل دلالته فينزاح المعنى 
من الكلمة المحذوفة إلى الموضع الدال على 
الحذف فى السطر الشعرى ووضعنا أماد كلى 
سطر شعرى الكلمة المحذوفة والتى يتم 
استنياطها من السياق . 

كما أن الضمائر الموضوعة بين 
قوسين مستطيلين فى السطر الشعرى تدل 
على موضع الكلمة المضمرة حيث تختزل 
الكلمة فى ضمير يدل عليها وينزاح المعفى 


من الكلمة المضمرة إلى الضمير الدلل عليهها. 

ولا يقف الانزياج عند هذا الحسدبييل 
أحيانا نجد أن الكلمة المحذوفة أو المضمرةنفيى 
داخل السياق تحمل بعدا دلاليا غير البعد اللبناشيو 
لها .ومن ثم ينتقل المعنى من المستوى المبجاشييو 
إلى الإيحاتى . كما فى قوله ‏ المح مسن تفِروجحّة 
الباب وجهك " فالإضمار فى كلمة المحبوينة بتقتِنن 
بالأرض والوطن والبيت وكل مكان أليف :[رممم - 
الشاعر على تركه يصبح محبويا لديه - 


وابعا -الإضائة : 

ويعنى بها السوابق واللواحق األتيى 
تضاف إلى بنية الكلمة وكذلك المضاف و'الحظاناف 
إليه حيث تؤدى الإضافة إلى ربط سياق البجطلافدة 
فى النص الشعرى وفى ذلك يشير " يرجشيراهيير 
إلى أن الإضافة سامية الأصل وأن -المضنا ف“ لحم 
يكن معربا فى الزمان القديم وآن عدم #دغنال 'آلتاة 
التعريف عليه هو مما تشترك فيه العوريينة 
والآرامية ". (/ا”) ويرى بروكلمان أن ” تالحتتناف 
والمضاف إليه فى اللغفات السامية يرتبطايان 
بعضهما ببعض إرتباطا وثيقا يكاد يحيلهمائتفيى 
بعض الأحيان كلمة واحدة ” (8”) . 

ونجد الإضافة على مسستوى الكلمة 
الواحدة مثل السوابق واللواحق أو الإضافة على 
مستوى التجاور مثل المضاف والمضسافهء إليغه 
تؤدى إلى ترابط السياق على مسستوى الجملمة 
الشعرية ومن ثم على مستوى النص .كما .تسمي- 
فى تحقيق الانزياح النصى . . لأن الإضافسحة:إذا 
كانت ضمائر أو حروف مضارعة أو آل تعريدف 


-8 لآ 


فكر وإبداع . 


حينما تلتصق ببنية الكلمة سواء كانت سابقة 
أو لاحقة حينئذ قد تؤدى إلى تعديل المفهوم 
الدلالى للكلمة ومن ثم تؤدى إلى انزياح 
المعنى . . 
ولا نبالغ حين القول إن معظم 
السطور الشعرية فى القصيدة المعنية 
اعتمدت على الإضافة وفق المفسهوم الذى 


أوضحناد » ولذلك نقف عند بعضها على 
سبيل التمثيل لا الحصر . 
يقول الشاعر : 


- ناعسا فى قطار العرائس أخترق الغاية 
الذهبية ( مضاف إليه + أل التعريف _ 
ألف المضارعة ) ٠.‏ . 
- كان. المطر ( أل التعريف ) 
- ناعسا .'. ١‏ 
- نانما فى بيوت الضواحى ( مضاف إليه 
+ أل التعريف ) . 5 
 .‏ وهكذا حتى آخن النص الشبعرى 
نجد إضافة المضاف إليه والسوايق واللواحق 
إلى بنية.الكلبة يشكل ملمحا بارزا » وهبذه 
الإضيافة.تسهم فى الارتباط السياقى من ناحية 
وفى الانزياح من ناحية ثانية : حيث 
يستحضر الشاعر صورة الواقع المعيش الذى 
يتحول إلى واقع خريفى تسقط منه كل مظاهر 
: الجمال ولا يملكِ غير النوم فى البيوت النانية 
فى ضواحر المدينة التى بناها الآخرون . 


«وععدويوووهةه 


و 
الانزياح الخطايع : 

ويعنى به النسق النصى الذى يحيل إلى 
معنى غير مألوف لدى المتلقى وذلك من خلال 
التتابعات الصورية للنص وارتباط ها بالإحالات 
الخارجية التى يشكلها النص من ناحية والأنماط 
الاستعارية للصورة كالمجاز والكناية والاستعارة 
والتجسيد والتشخيص وتراسل مدركات الحواس 
من ناحية ثانية . ومن ثم ينقسم إلى قسمين ؛ 
الأول الانزياح الدإخلى. للنص.والثانى الانزياح 
الخارجى . 


كلك 
الانزباح الداخلى للنص: 

ويعنى به الانزياح الذى يعتمد على 
المقومات الصنورية التتابعية التى أسهمت بدورها 
فى تشكيل الانزياح الخطابى ومن هذه المقومات 
إلاستعارة . والكناية.. والتشخيص ٠‏ والتجسيد » 
وتراسل مدركات الحواس. ..فهذه المقومات لها 
معنيان أحدهما حقيقى والآخر مجازى ..وانتقال 
المعنى من الحقيقى: إلئ المجازى يسهم فى..تشكيل 
الانزياح النصى . ونقف عند بعض النمساذج 
التطبيقية لهذه المقومات على س-بيل المثال لا 
الحصر. 


1- الاستعارة : 

وهى تعد آحد المقومات الأساسية 
للانزياح الخطابى فى النص الشعرى . فضلا عن 
كونها موضع اهتمام العديد من اللسانيين 


ع ماي 


افكر وإبدام . 


والفلاسفة وعلماء المنطق وعلم النفئس 
والانثروبولوجيين والنقاد والأدباء وغيرهم . 
ومن آهم الأسس التى تقوم عليها 
الاستعارة مبدأ الازدواجية الدلالية - لو جاز 
لنا استخدام هذا التعبير - أو الإبدالية على 
حد تعبير ' مولينو ” وهى أن كل كلمة يمكن 
أن يكون لها معنيان ؛ معنى حقيقى » ومعنى 
مجازى وآن الاستعارة تحصل باستبدال كلمة 
حقيقية بكلمة مجازية وهذا الاستبدال مبنى 
على علاقة المشابهة الحقيقية أو 
الوهسية ” (5") . 
ونجد الانزياح القانم على 
الاستعارة فى العديد من مواضع القصيدة 
المعنية ومنها قول الشاعر : 
-كان المطر ناعسا . 
- نائما فى بيوت الضواحى . 
5 يطلع الصبح أخضر . 
- فى الليل كانت قبور هلالية تتمرغ تحت 
النجوم . 
- يهبط الثلج ريش وسائد ٠‏ 
- يخلع غص ن بقايا ملابسه كى٠تطير‏ مع 
الريج - 
- كى يتوسد مترين من تربة باردة ؟ 
- تآتين دافئة مثلما يدفأ الثلج . 
- ترسل الشمس برقية - تلتقى بعد 
- غرفة فى فضاء من الشجر المترنح 
بالثلج . 
- والتين يصنع سكره فى هدوء السلال. 


السماء هنا غرفتى . 
- والسحابة فرشى. 
- و ذاكرتى وهنت مثل عينى . 
المساء المهيا ينتقل الآن بين العمارات . 

وهكذا نجد أن الاستعارة تشكل ملمحا 
فى القصيدة وأنها أحد المقومات الأساسية 
للانزياح . لآن كل السطور الشعرية السابقة التى 
ذكرناها للاستشهاد على الاستعارة لها 
معنيان؛الحقيقى وهو المهمل فى السياق 
والمجازى هو السائد فى السياق. 

فعندما يقول على سبيل المثال ؛:” فسى 

الليل كانت قبور هلالية تتمرغ تحت النجوم ” 
فالقبور يما تحويه من أجساد الموتى هذا هو 
المعنى الحقيقى المهمل أما الانزياح للمعنى 
المجازى فيعنى به حالة الظلمة الحالكة التى 
يعيشها الناس حتى غدت بيوتهم سجنا مظلما 
كالقبر » بل آن القبور من شدة الحزن والقفهر 
تتقلب تحت النجود . فالقبور الحقيقية لا تتقلب 
لكن المعنى المزاح المجازى تتقلب فيه الأديرة 
المقبرة من شدة الظلمة ولا يعلوها شيئ غير 
السماء . 


وهكذا نجد الانزياح الدلالى فى كل 
السطور الشعرية المشار إنيها . 


*- الكتابة : 

تمثل الكتابة ملمحا فى القصيدة وتعد 
أحد مقومات الانزياح لآنها تقوم علسى اسستبداا 
علامة بآخرى بغية الدلالة على بعد إيحانى معيقن 
. ونجد ذلك على سبيل المثال فى القصيدة المعنية 


ولت 


افكر وإبدام . 


فى قول الشاعر : ” السجائر عادت رمادا » 
وفى الشاى تنطفئ الجمرات الأخيرة فقتحول 
السجانر إلى رماد وانطفاء الجممرات فى 
الشاى هذا هو المعنى الحقيقى أما المعنسى 
المزاح المجازى فهو تعبير عن الانتظار 
العقيم للمحبوبة الضائعة التى لم تأت بعد 
حتى أن كل شيئ تحول إلى رماد من كثرة 
الانتظار- : وهكذا فى بقية القصيدة نجد العديد 
من الصور الكنائية التى تسهم فى تش كيل 
الانزياح النصى . 


1 التشخيص: 

ويعنى به إضفاء ملامح شخصانيه 
على الماديات . وهو شانع فى النص 
الشعرى ويحمل معنيين حقيقى مهمل 
ومجازى ساند ونجد هذا على سبيل المثال 
فى قول الشاعر * ترسل الشمس برقية : 
الشاعر ملامج شخصانيه وهذا المعنسى 
المزاح هو الذى يتشكل من خلال السياق ٠‏ 


4- التتجسييد : 

ويعنى به تجسيد المعنويمات فسى 
صورة مادية وهو شائع فى النص الشعرى » 
ويسهم فى تشكيل الانزياح النصى » ونجد 
ذلك على سبيل المثال فى قول الشاعر : * 
الريح تلهث عند النوافذ ' فيضفى الشاعر 
ملامح تجسيدية على الريح وهذا هو المعنى 


المزاح ء أما المعنى الحقيقى فمهمل فى النص . 

آى أننا نستطيع القول إن هذه 
المقومات تحدث إزاحة للمعنى الحقيقى ليتحول 
إلى معنى مجازى يتوافق مع سياق النص . 

وهذه المقومات هى التى تسهم إلى حد 
كبير فى تشكيل الانزياح الخطابى . 
95 وين 
الانزياح الخارجى للتص: 

ويعنى به الانزياح الذى يتشكل مسن 
خلال التتابعات الصورية فوالنص ويعتمد على 
التأويل الخارجى للنص ٠»‏ وتقف عند القصيدة 
المعنية على سبيل التمثيل بغية توضيح الانزياح 
الخطابى من خلال تناولنا للتتابعات الصورية فسى 
النص تتابعا تصاعديا وذلك على النحو التالى : 
١-الفقرة‏ الأولى فى النص من أول قوله ناعسا 
' فى قطار العرائس ” حتى قوله ” آين يمضى 
بهذا الخريف ” يجسد الشاعر حالات الرتابة 
والملل التى يعيشها فى انتظار ما لا يجن حيث 
يظل نائما فى قطار الحياة الذى لا يتوقف يجوب 
الغابات والأماكن المختلفة والمطر يسقط هادنا 
من كل صوب والبييوت نانمة بنوه المطر 
والضواحى والنوافذ والبيوت ٠‏ غير آن الخريف 
يتسلق كل جنبات الواقع والسجائر وتتحول إلى 
رماد وتنطفئ الجمرات الآخيرة فى أكواب الشاى 
» وعلى الطاولة تتجاور كل المتناقضات الورق 
الأبيض والرمان السمرقندى والخبز والدماء . 
وما يزال قطار العرانس يمضى بالشاعر إلى مسا 
لانهاية وما يزال الخريف يسرى فى كل تضاعيف 
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الأشياء ويتمثل الانزياح هنا فى ازدواجية 
الخطاب الشعرى المتمثلة فى المعنى المباشر 
الذى يبدو مفككا والمعنى الإيحائى المستوحى 
من سياق النسص الشعرى الذى يبدو 
متماسكا عندما نرجعه إلى الإنزياح الدللالى 
فقطار العرائس والغابة الذهبية يوحيان مسن 
الوصلة الأولى إلى البهجة والسعادة والفرحة 
الغامرة لكنهما فى سياق النص يحدث ليما 
انزياح من هذا المعنى إلى معنى دلالى يقترن 
بالضياع والديمومة والأبدية حيث قطار 
الحياة لا يتوقف عن السير حتى أنه يصيب 
الذات بالعدمية والتلاشى فتتساوى عندها كل 
النقانض على الطاولة ؛ الدماء والخبز ويحل 
الخريف فى تضاعيف كل شسيئ فتسقط 
نضارتها . ومن ثم ينزاح المعنى فى الخطاب 
الشعرى من مستوى معين إلى نقيضه . 
- المقطوعة الثانية من الفقرة الأولى من 
أول قوله " علمتنا قراءة أسمائنا حتى قوله * 
أو مثلما يذهل الراحلون ' يكشف الخطاب 
الشعرى عن التناقض السائد فى الواقع 
المعيش بين ما هو كائن وما يجب أن يكزن. 
ويسهم فى توضيح هذا التناقض 
الانزياح الدلالى الذى اعتمد عليه النص ء 
حيث يعبر عن الضياع الذى يسيطر على 
واقعنا المعيش إذ لم نعد قادرين على تشييد 
جدران لطفل آو حجر يمسك به ليلقيه فى 
وجه عدود مثلما يفعل أطفال الحجارة 
ويسيطر العجز على كل مقدرات الحيساة 
والانحناء مثلما تنحنى الأغصان » فالمعنى 


المباشر يتمثل فى الغناء لهذه المدن التى شيدها 
الآخر . والمعنى المزاح يتمثل فى تعرية واقعنا 
ومواجهة عجزنا . 


*- فى المقطوعة الأولى من الفقرة الثانية من 
أول قوله : ” فى ضريح أبى ذمعة البلوى بخور 

* وحتى قوله لا تتركونى وحيدا يتضح الانزنياح 
فى الخطاب الشعرى عندما يوظف شخصية 
تراثية مثل ' أبو ذمعة البلوى ‏ وهو صحابى جاء 
فى فتح شمال أفريقيا ودفن فى القيروان وكسان 
حلاق الرسول وتنزاح هذه الشخصية من مدلولها 
التراثى إلى مدلولها المعاصر » فتصبح تعبيرا 
عن حالات الشوق والأسى الشسوق للبساطة 
والوضوح والنقاء والطهارة » والأسى على ما 
آل إليه الواقع المعيش من مذابح وقهر وظلم 
وعبودية وقطارات الرحيل عن الأوطان تواصل 
مسيرها : حتى أن الشاعر يصرخ طالبا عدم 
تركه فى عزلته وحيدا . 


4- فى المقطوعة الثانية من الفقرة الثانية مسن 
أول قوله > هل سننأى طويلا عن الآأرض ” إلى 
قوله ' عربات العويل ‏ يتضح الانزياح فى 
الخطاب الشعرى عندما يواصل تعبيره عن حالات 
الغربة والرحيل التى تعيشها الذات الإنسانية . 
فقد آصبح الوطن طاردا له وتحول ثدى_الآم إلسى 
رماد ويلفظ أبناءه . وهنا نجد الانزياح فى تحويل 
الأم إلى صورة للوطن والآرض آى ينزاح المعنى 
من صورة الأم إلى صورة الوطن . وعربات 


3 


فكر وإبدام . 


الرحيل إلى عربات النزوح عن الوطصن 
والبكاء عليه . 

ه- المقطوعة الأولى من الفقرة الثالثة من 
قوله : ' آخر المقبرة ' إلى قوله * ولكن إلى 
آخر المقبرة ” ينزاح المعو فى الخطاب 
الشعرى إلى شخصية الحسين رمز التضحية 
والفداء ليكون تعبيرا عن الشخصيات التسى 
يتطلع إليها الشاعر فى الواقع المعيش » 
وتعرية لأعوان السلطة الذين أضاعوا 
المخلص والوطن . 


*- فى المقطوعة الثانية من الفقرة الثائئة 
من قوله : ” وطن بين حمدان والقيروان 
اكتفى بالقصيدة والخمر ' حتى قوله ” هل 
يدور الفلك '. ينزح المعغى فى الخطاب 
الشعرى إلى تعرية الواقع المأساوى الذى 
أضاع فلسطين والوطن . وحلت الشعارات 
الجوفاء محل الفعل وأصبحج العجز يسرى فى 
كل تضاعيف الواقع . 


- فى الفقرة الرابعة من قوله * هل تحب 
التنزه بين المحطات فى باطن الأرض ” ؟ إلى 
قوله فى مشرب البيرة الفساترة ' ينزاح 
الخطاب الشعرى من الصورة المآلوفة للمرأة 
والنساء إنىو صورة محملة بالأبعاد الدلالية 
والجمالية والإيحائية » فعلى الرغم مسن أن 
بعض النساء تآتئ للتفتيش عن الشساعر 
ويبتعدن عنه أحيانا إلا أن المحيوبسة الأرض 
والوطن والديار تقترب منه بدفنها الحميم 


الذى يدفئ الثلج » ويتحول كل شئ فغى المحبوبة 
الوطن إلى عنصر جميل يتطلع إليه الشاعر 
ويذوب فيه إلى حد التلاشى أى أن صورة 
المحبوبة تنزاح من المستوى التعبيرى المألوف 
إلى المستوى الدلالى الإيحانى وحينئذ تحل صورة 
الوطن محل صورة المحبوبة . ْ 


6- فى الفقرة الخامسة من أول قوله ' متعبا كان 
عقبة " إلى قوله " وآين نريد الوصول * نجد 
الانزياح فى انتقال الشخصية من المستوى 
التراثى القديم إلى المستوى المعاصر . فيصبح , 
عقبة تعبيرا عن الشخصية التى يتطلع إليها 
الشاعر حتى يخلص المحبوبة من براثن القسهر 
السلطوى والاحتلال . وذلك عن طريق استشراف 
المستقبل وتجاوز المستحيل والصعوبات التسى 
تواجه . ولذلك ليس غريبا أن نجد ساعة الإنزياح 
تنتقل من معناها المعجمى إلى الدلالى بفية 
التعبير عن المستقبل والعلو : كما أن ساحة الثلج 
تكون دالا على الصعوبات التى تواجه الشساعر 
ويحاول تجاوزها ء عن طريق اقتفاء أثر عقبة 
العصرى كى يخلص المحبوبة من الضياع . 


8- فى الفقرة السادسة من قوله 'ساحة 
بالطباشير مرسومة ' إلى قوله لكننا ولنصدق 
حماقاتنا - فى العشاء الآخير " ينزاح الخطاب 
الشعرى إلى رسم لوحة تجسيدية يعبر فيها عن 
ولعه بالمحبوية الأرض التى طال انتظاره لها » 
فقد عشق كل ما حوله من خلال عشقه لها واحب 
فى صورتها كل الرفاق من حوله . حتى وصل 
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إلى حد الصلب والتوحد فيها ويربطها أحيانا 
بصورة مريم المجدلية فتكون دالا على 
الصلب والبعث والتوحد والبقاء . أى تنتقل 
صورة مريم من إطارها التراثى أيضاً إلى 
إطارها العصرى فتصبح دالاً على صورة 
المحبوبة الأرض والوطن. 


4- فى الفقرة السابعة من قوله * غرفة فى 
فضاء من الشجر المترنح بالثلج " إلى قوله 
وباقية لمسة الساحرة " ينزاح الخطساب 
الشعرى للمكان الذى تعيش فيه المحبوبة فى 
الغرفة الدافنة بعيدا عنه بعد أن أصبحت 
السماء غرفته والسحابة فرمشة وما يزال 
ينتظر لمستها الحانية على ضفاف النهر . 
والانزياح يتمثل فى إحلال صورة الوطن 
والأرض محل صورة المحبوبة . 


-٠٠‏ فى الفقرة الثامنة من قوله 'ولدى 
إلى قوله : فلتعنى بنى * يتمثل الانزياح فسى 
خروج السياق من إطاره المآلوف آى من 
مجرد حوار بين الأب وأبنه إلى إطسارة 
الإيحانى ليصبح دالا على الرسالة التى يبغو 
الشاعر توصيلها إلى الجيل المعاصر الذى 
أوشك أن ينسى تراثه وآرضه ووطنه وبيته 
من كثرة التشرد والترحال فلا يقف المعنى 
عند المستوى المباشر المألوف بل ينزاح إلى 
الإيحان . 


1- فى الفقرة التاسعة من قوله ' ليلة الأحد 
الثامنة > إلى آخر القصيدة . نجد الانزياح فى 
الخطاب يتمثل فى تصوير الذات التى تعانى 
الوحدة والعزلة بعد أن حل المساء فى كل شثسسئ 
وعم كل أرجاء البيسوت والعمارات والجدران 
والحصون . وحينئذ لا تملك الذات غير الرحيل . 
وكأن الأرض قد ضاقت بالشاعر بعد أن سدت فى 
وجهه كل المنافذ وأصبحت المحبوبة فى واد وهو 
فى واد آخر . لا يملك غير استحضار صورتها 
بين الحين والآخر . 
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فكر وإبداع تعاطى المخدرات من منظور قولكلورى 


تعاطى الخدرات 
من 
منظورفولكلورى 


د. عاياءشكرى * 


إن تعاطى المخدرات من أهم المشكلات القّومية الملحة التى تبدد المال والنصّس 
وكل قوى البناء.(١)‏ وهى ظاهرة انحرافية: إذ تخرج عن القواعد السلوكية 
والمعايير الأخلاقية التى يقرها المجتمع؛ سواء كان هذا الاقرار من الجانب 
القنانوتى أو الدبيتى أو الثقافى 

ورغم عالمية مشكلة تعاطى المخدارات ومتغيراتها الاجتماعية. فإن لها صورة 
محلية خاصة بكل مجتمع على حدة. إذ إنها مشكلة ذات أبعاد قومية ترتبط 
بالتاريخ السياسى والتشريعى للبلاد. كما ترتبط بتراثها وعاداتها وبنيتها 
الاجتماعية والخلقية الثقافية(؟). 1 


» أستاذ علم الاجتما ع بكلية الينات ‏ جامعة عين شمس. 


ات 


تعاطى المخدرات من منظور فولكلوري 
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وتكمن خطورة تعاطى المخدرات فى الآثار 
السلبية الواقعة على المتعاطى؛ وليس هذا 
فحسب بل وعلي المجتمع نفسه. ومن هنا 
فإن علاج أى مدمن يحثاج إلى فريق 
متكامل من:,الطبيب الجسمانىء والطبيب 


النفسىء ورجل الدينء والأخصائى 
الاجتماعى(؟). مع مراعاة الأبعاد 


الاجتماعية والثقافية المحيطة بالمدمن. 


وبالاطلاع على الدزاسات التى أجريت حول 
تلك الظاهرة نجد أن أغلبها ينتهج مدخلا 
سوسيولوجياء يركز بصفة خاصة على 
العوامل التى تؤدى إلى التعاطى وأثارة 
السلبية(؛). وتندر الدراسات التى تركز على 
الظاهرة من المنظور الثقافى. خاصة من 
زاوية المدخل الفولكلورى. إذ تبرز أهمية هذا 
المدخل فى محاولته فهم العناصر الثقافية 
للمشكلات الاجتماعية. من خلال البعد 
الزماني والمكانى والاجتماعى والنفسى. 

كما يسهم هذا المدخل فى تقديم حلول 
لبعض المشكلات التى تواجه الإنسان فى 
المجتمع؛ إذا إن معظم المشكلات الاجتماعية 
تنطوى على حدوث تغيرات فى السلوك 
والاتجاهات والنظم والعلاقات وينعكس ذلك 
بدوره على الابعاد الاجتماعية والثقافية. 
وهكذا يسهم علم الفولكلور فى خدمة قضايا 
مجتمعية(0). 

ومن هنا تيرز آهمية هذا المدخل فى تناول 
ظاهرة تعاطى المخدرات, حيث الافتمام 
بالظاهرة من عدة جوانب؛ منها على سبيل 
المثال ما هو متعلق بالمعتقدات, ومنها ما 


هك 


هو متعلق بالعادات والممارسات المصاحبة 
للتعاطى. 

وقد أوضحت الشواهد الميدانية حول تلك 
الظاهرة أن المعتقد يلعب دوراً هاماً قى 
الدفع إلى التعاطى؛ حتى وإن اتسم بالخطأ. 
إذ يتردد غالبا على ألسنة المتعاطين: 
«المخدرات مش حرام». «مفيش نص دينى 
يقول كده». كما يعتقد بأن المخدر: «ينسى 
الدنيا وهمومها». أو أنه «يفتح المخ فى 
المذاكرة»» أى يساعد على نسيان الهموم 
فضلا عن زيادة القدرة على التحصيل . 
ويسود الاعتقاد بأن المخدر يشيع بعض 
الحاجات لدى المتعاطى؛ فضلا عن شغله 
وقت الفراغ. 

ويسود تلك الاعتقادات» وغيرها2ء بين 
المتعاطين مما يدفعهم إلى الاستمرار فى 
تناول المخدرء حتى ولى كان فى البداية على 
سبيل التجرية؛ ثم سرعان ما تتحول التجربة 
إلى عادة تمارس ويصعب التخلص منهاء 
ويحتاج ذلك إلى معالجة طبية . 

وعن ثقافة التعاطى: فقد أوضحت الشواهد 
الميدانية الدور الهام الذى تلعبه جماعة رفقاء 
السوء فى دقع الفرد إلى التعاطى؛ ويزيد 
الأمر حين تجتمع الجماعة أو «الشلة» فى 
مجالس السمر آو كما يطلق عليها «مجالس 
الأنس» والتى تتسم بجو من المزاج والتسلية 
واللهو. وتظهر الأقاويل التى تبرز صدق 
المعتقدات الشائعة عن المخدر. ويشجعون 
القرد على التعاطى ولى على سبيل التجرية, 
وفى حالة تمنعه يبرزونه مثل «عيل» لا 


فكر وإبداع تعاطى المندرات من عنظور فولكلورى 


يستحق الانضمام للجماعة. وفى ظل هذا الإدمان على الصحة وعلى السلوك خشية 
السياق ينجرف الفرد إلى التعاطى ليصبح انزلاقهم فى تيار الانحرافوأخيرا بث 
في نظر الجماعة فرداً كبيراً وليجارىي الوعى بكيفية علاج من أقدم على التعاطى,» 
الجلسة دون أن يدرى أنه بذلك يدمر ذاته. والإعلان عن الجهات التى تقوم بعلاج 
وبالتالى الطاقة البشرية فى المجتمع. الإدمان. 
وتدل الشواهد الميدانية على أن «الشلة» قد المراجع : 
تضم أفراداً من الجنسينء ويتم التعاطى ١‏ _ محمد الجوهرى وآخرون» دراسة 
غالبا ليلا. ويكون مكان التجمع إما فى المشكلات الاجتماعية , دار المعرفة الجامعية, 
النادى أ المقهى الصغير «غرزة»» أى فى الإسكندرية, 1957, صمب5؟. 
السيارة. أو فى المثزل. ولا شك أن هذا 
يتياين وفقا لاختلاف المستوى الطبقى 
للمتعاطين. 1 المرجع السابق . ص4 ؟. 
وقد يلجأ المتعاطى إلى استخدام نوع واحد ؛ - من هذه الدراسات: 
من المخدر. وربما يتعاطى أكثر من نقوع'؛ مصطفى سويف : تعاطى المواد المؤثرة فى 
وقد يصاحب ذلك تناول الكحوليات. ولا شك الأعصاب بين الطلاب: دراسة ميدانية فى 
أن هذا يؤثر عنى الصحة البدنية والنقسية الواقع المصرىء المجلد الرابع: تعاطى المخدرات 
للمتعاطى؛ كما يؤثر على سلوكه وتعاملاته الطبيعية, المركز القومى للبحوث الاجتماعية 
مع الآخرين. كما أوضحت الشواهد الميدانية والجنائية؛ القاهرة .1555 ” 
أن أغلب المتعاطين ينجرفون فى “يلض سويف مره المليق: العدد يناير / 
مايق .1956. 
ه ‏ محمد الجوهرى» علم الفولكلور . الجزء 
الأول: دراسة فى الأنثرويولوجيا الثقافية: دار 
المعارف , القاهرة , الطبعة الثالثة ,191/8 , 


ص 36 . 


* المرجع السابق؛ ص /57. 


الاتحراف. 

ولا شك أن التحسدى لتلك الظاهرة يكمن فى 
تضامن المؤسسات التربوية المختلفة؛ خاصة 
الأسرة. والمدرسة2. والجامعة.ء ووسائل 
الإعلام. من خلال إعطاد صورة حقيقية 
لطبيعة التأثيرات الجسمانية والنفسية 
للمخدر. وعلى تلك المؤسسات تقديم النصح 
والتوجيه والقدوة الحسنة, والتوعية الدائمة 
بخطورة المخدرات التى تتعارض مع ما حث 
عليه الدين وثقافة المجتمع. وفضلا عن ذلك 
على تلك المؤسسات تبصير الأقراد بخطورة 


مك 


درية المرأة المصرية المتعلمة وحقوقها فكر وإبدام 


حرية المرأة المصرية المتعلمة وحقوقها 
دراسة فينومنولوجية استطلاعية 


2 د . مارى عبد الله حبيب » 
ه مستخلص باللغة العرييةقص؟ . 
« مستخلص باللغة الإنجليزية ص؟ . 
أولا , المشكلة ودلالتها ص؟: ثالثأ : النتائج ومناقشتها ص1١‏ 
ه أهداف الدراسة ص4 رابعأ : الملخص والتوصيات ص١7‏ 
ه تمديد ا مشكلة ص4 « ملخص البحث ص١١‏ 
+ أهمية المشكلة ود لالتها ص4 « التوصيات والبحوث القادمة ص0١.‏ 
٠‏ الاطارالنظرى للدراسة الراهنة ص4 « المراجع .ص71 
ثانيأ :منهج البحث وخطواته: ص4 2 -الراجعالمربيةص'". 


المثاهج اللستخدمة فى الدراسة ص4١‏ - المراجع الأجنبية ص1 


ه الأدوات ص0١‏ ه العيثة ص0١‏ 
حدود البحثش ص10. 

ه خطة الدراسة والتطبيق ص١١‏ . 

» التحليل الاحصائى ص/١‏ - 

ه الدراسة الاستطلاعية الأولى ص١1‏ 


+ مدرس بقسم علم النقس ‏ كلية البنات ‏ جامعة عين شمس . 


4١1‏ سد 


فكر وإبداع 

١ مستخلص‎ 

يتناول هذا البحث أبعاد ومواقف 
وطموحات التحرر للمرأة المصرية المتعلمة, 
كما يهدف البحث إلى التغرف على رأى كل 
من الجنسين فى الأبعاد التى يجب أن تأخذ 
فيها المرأة حرية تامة؛ والأبعاد والمواقف 
فيهاالمرأة بحدود, 
وكذاك الأيعاد التى لا يجب أن تكون فيها 
المرأة حرة نهائياً. 


التى يجب أن تأخذ 


وفى إطار التدخل السيكولوجى والتربية 
السيكولوجية تقع أهمية الدراسة فضلاً عن 
الأهمية العلمية والقومية والعالمية للدراسة . 

واعتمد البحث فى منهجه على تحليل 
المضمون واستخدام بعض الأساليب 
الإحصائية للمقارنة.. 

ولعل من أبرز نتائج الدراسة أن التعبير 
عن الحرية قد يأخذ شكل التمرد وعدم 
الطاعة ورقض السلطة الأبوية والاجتماعية, 
رغم أن التمرد لا يحمل تماماً معانى سلبية 


لأنه كثيراً ما يكون تعبيرا عن الرفض 


اد 7مس 


حرية المرأة المصرية المتعلمة وحقوقها 
للشكل التقليدى للمرأة المغلوية المقهورة, 
ورفض للسلبية ورفض أن تكون المرأة 
الجانب الثانى فى المجتمع ؛ وكذلك رفض 
لنموذج معين للمرأة كان موجودا فيما سبق 
ولم يعد ملائماً لمتطلبات العصر الحالى؛ 
ويصفة عامة أشارت النتائج إلى أن الفتاة 
المصرية المتعلمة ترى أنه يجب أن تكون حرة 
تماماً فى كل الأبعاد الشخصية وأنها يجب 
أن تكون حرة بحدود فى الأبعاد التى لها 
علاقة بالعادات والتقاليد والدين والأهل 
والسمعة.. وأنه لا يجب أن تُسلب حريتها 
الكاملة تحت أى أبعاد .. أما بخصوص 
الحقوق التى كان يجب للمرأة أن تحصل 
عليها وما زالت تطمع فى الحصول عليها 
إلى الآن فكانت الحماية من «العنف 
والتحكم واتهام الآخرين» ثم الحرية: 
خاصة حرية التعبير عن العواطف والعلاقات 
الاجتماعية والاشتغال بالعمل السياسى .. 
وتطمع فى المساواة مع الرجل خاصة فى 


الإنسانية والكرامة والمميزات الاجتماعية.. 


حرية المراة المصرية المتعلية وحقوقها فكر وإبداع 


معمهو/لا ممقنالزو8 لعندعنلع عطا له مسلعع5 لمهة غطوتآ 
أعدعاوطه!' بإلنذى ل1ع1؟ ادعأعه1ممعسمممعططم 


[ ل كمملغمعصال عط طغزبنا لعمعععمهن) كا طامنوعوع علطل" 
أ بلاع00/ مقتامبزع8 لع أدعنلءع عط 6ه تمملععع؟ 01 كممتأماععمعع لهة 
عط أناوطة دعلمجمعع امد كعلقص غه كدممتمه عط عمتمعدمععل ره كستد 
لملعع] عناووطة نزإوزمع ل[نامط5 معمهنا عطا طعغتط نا ما كمم لمعم تل 
مزعومطا لمة وملععع] لعنتصنا تزمزمة لانمطة عط طعنتطني مز عومط) 
أله ]2 توملععر مم عتتقط لأنامطاد عداذ اعغتطب 

عام لمعالاه[مطعلازوم عطا مذ كعنا لإلنناة كتطا له ععمسماءرممما عط 
لقمقن ممعم لصه لأقضة 2م ,علتامعزءة عط مكل2 لمة عتمم مملغمعد 
.5101 عط 01 ععمماروم صا 


15 أمعادمء مه ملمعمعل طععدعدعء عط ؤه نزع010لمطاعم عط1" 
كلم ممم 106 5ل طاعمم لمعناكناة)5 عسرو3 لمد 


: ع3 كاأألاقع؟ متهم عط1 


-عطهؤزل ,ممتااعطع: غه ممعم عط ععلما نتقم مسملعع:1 عمتووعريعع-1 
-اعع؟ ,لمعزعهة امه زات غه واتتمطانة غطا عمضيقعم لمة ععمعتل 
2 نز لإمقم مذ رعمتممعم علالاوععم رامصة دتره داج غمم كعمل ممنا 
دل غطا لصةه ة5عملدء/1 ممه 'واتكأقدم 01 لقكدقع؟ كعددعرمءء كموعم )1 
بلع نأك و5ه1كء - لممعة5 2 عماع6 01 


وعلازعاع0 معممم لعندعنلع عط غقطا لعتامط5 كالنا5ع؟ لو5عمعع مأ .2 
بقن معمتل لقممدوعم عط لله مذ عع تزاعغنناموطج عط لأنسمطة عن عهطل 
قاع عنة غقط كممغعمعصستل عط مذ بمملعععة لعغتسنا عتتقط لاتامطة عاد 
-مندامعه 0غ لعنقاع كذ غقطا آله حمة 'زلنسم؟ ,كسوزناء؟ ,عدم تله ما لع 
ممملعع مم عتتقط للنامطة معصممنةا عط طعتطنا مذ ممة 


هآ عط غقط) مها معصتل عط عع ممتاءعامعم ,ستقلعع] ,تاتلميو8 
تدمم آلآ وعمتاععنهاد 1لند كز عطة ممه 5وودمط لأتامطة مع 


لد#ام سم 


فكر وإبداع 


حرية المرأة المصرية المتعلية وحقوقها 


المشكلة ودلالتها 
١-أهداف‏ الدراسة: 


فى إطار التدخل السيكولوجى والتربية 
السيكولوجية وتبنى مدخل جديد لعلم النفس 
من خلال معرفة الإدراكات والتصورات 
والمفاهيم التى تدور فى ذهن المرأة تقع 
أهداف الدراسة» حيث تهدف إلى معرفة 
الأبعاد والمواقف التى تشعر الفتاة انه يجب 
أن تكون فيها حرة تمامأ.. والمواقف التى 
يجب أن تأخذ فيها الفتاة حرية يحدود 
وكذلك الأبعاد والمواقف التى لا يكون فيها 
للمرأة أية حرية. ولعل الدراسة خطوة 
لتشخيص واستخلاص رؤية المرأة الذاتية 
الشخصية للحرية بهدف الفهم والتدخل. 

"- تخديد المشكلة 

سع1اطمعم عط 6ه وممغتسمقعم 
يمكن تحديد مشكلة الدراسة الحالية فى 
عدد من الأسئلة التى يحاول البحث الإجابة 
عنها وهى كالآتى: 

١-ما‏ أهمملامح الخريطة العامة 
للأُعاد التى يجب أن تنال فيها القتاة 
المصرية المتعلمة حرية ولم تنالها. 

”ما مدى الاختلاف بين طاليات 
الجامعات الحكومية عن طالبات الجامعات 
الخاصة قى الأبعاد والحقوق التى كان يجب 
للمرأة أن تحصل عليها ولم تحصل عليها 


ةسمه 


إلى الآن. 

“ما مدى الاختلاف بين طالبات 
الجامعات المصرية الحكومية وطالبات 
الجامعات الخاصة فى رؤيتهما لمستويات 
الحرية فى كل يعد من أبعاد الدراسة وذلك 
بالنسبة لكل مما يأتى : 

أ المواقف والأبعاد التى يجب أن تكون 
فيها الفتاة حرة تاماً. 

ب - المواقف والأبعاد التى يجب أن تكون 
فيها الفتاة حرة بحدود . 

ج ‏ المواقف والأبعاد التى لا يجب أن 
تكون فيها المرأة حرة أبداً. 

ماهى رؤية الطالب الجامعى 
المصرى لحدود الحرية التى يجب أن تمنح 
للفتاة المصرية. 

ه-مامدى الاختلاف بين طلبة 
وطاليات الجامعات الخاصة فى المستويات 
الثلاثة للتحرر التى يجب أن تمنح للفتاة . 

5 ما مدى الاختلاف بين مطالب 
وحقوق المرأة المصرية ويين مطالب وحقوق 
المرأة عالمياً. 

؟-أهمية المشكلة ودلالتها: 

سعاطمءط عط 6ه ععصدء كتمع 1م 

لعل من أهم الموض وعسات التى يرى 

الشباب أنهم بحاجة إليها هى دراسة وفهم 


حرية المراة المصرية المتعلمة وحقوقفا 
الحرية. حدودها أبعادها.. 


وتمشياً مع روح العصر ومع التيارات 
العالمية فى دراسة فهم الرؤية الذاتية لمفهوم 
الحرية» وخاصة لدى المرأة واستجابة 
للضرورة الاجتماعية والقومية لدراسة 
مشكلات مجتمعية موجوده فى بلدنا 
وامتداداً لرؤية الباحثين للشياب فى مصر 
وأهم ما يتعرضون له من موثرات تكشف 
عنها الصحافة وأجهزة الإعلام» وخاصة فى 
الوقت الذى تهتم فيه الحكومة بدور المرأة 
فى التنمية وفى الوقت الذى يتم فيه إنشاء 
المجلس القومى للمرأة وأهمية ذلك عالمياً.. 
بالإضافة للأهمية القومية فى الاهتمام 
بالشباب والكشف عن واقع الشباب 
المصرى.. 

فضلاً عن ذلك فإن مجال المرأة هو 
مجال اهتمام الباحثة الأساسى وتأتى هذه 
الدراسة فى جانب كبير منها إشباعاً 
لاهتمامات الباحثة فى الإثراء والتعمق 
وتحقيق مزيد من الفهم للجوانب العميقة من 
شخصية المرأة المصرية المتعلمة . 

وعلى الرغم من أن فهم ودراسة حدود 
الحرية يعد من الأمور الشائعة فى حياتنا 
إلا أنه لم تأخذ دراسة هذا الموضوع 
الفلسفى الهام حظا وافراً من الاهتمام من 
جانب المشتغلين فى العلوم الإنسانية.. ريما 
لنسبته أو لتداخل مفهوم الحرية مع المفاهيم 


فكر وإبدام 

الفلسفية الأخرى.. 

ودراسة الحرية وحدودها تعد مدخلاً 
للتعرف على الطابع العام للشخصية 
المصرية وقد تعد مدخلاً للتعرف على 
الجوانب العقلية والجوانب الانفعالية للرجل 
والمرأة: فهى تميط اللشام عن التتصورات 
والإدراكات والأفكار المرتبطة بمفهوم وحدود 
الحرية والمسئولية. 

والحرية كقضية معقدة ومتشابكة يمكن 
أن تفهم فى ضوء أبعاد هامة فى الشخصية 
والتفكير ولها علاقة باتجاهات الفرد وقيمه 
ويأسلوب حياته وبالصحة النفسية.. ويمكن 
أن تفهم فى ضوء العوامل الاقتصادية 
والاجتماعية والتنشئة الوالدية 

وتشير دراسة «118005» بأنه يمكن 
فهم أسلوب المرأة تجاة حريتها وحقوقها من 
خلال تأثير الخلفية الأسرية الأولى وفهم 
أفكار وآراء ووجهة الضبط للرجال.. وأن 
الأم الملتسلطة والأب الديكتاتور موشر 
يساعد على فهم سلوك المرأة تجاه الحرية».. 
وفى ضوء متطلبات العصر المتغيرة تأخذ 
الفتاة نمط أنها متمردة: ويعاملها المجتمع 
والأسرة من هذا المنطلق رغم أن التمرد فى 
كثير من الأحيان قد يعد تعبيراً عن رفض 
الواقع الأسرى المعاش.. ورفض الشكل 
التقليسدى لأدوار المرأة.. ورفض لنموذج 
المرأة السلبية المغلوية على أمرهاء ورفض 


- 48م 


فكر وإبداع 


حرية العراة المصرية المتعلمة وحقوقها 


لمنطق سيطرة الرجلء ورفض لعدم المساواة 
فى المعاملة ورفض للتعامل مع المرأة ككيان 
أنثوى فقطء وعدم الاعتراف يعقلها وإنتاجها 
ومساهمتها فى المجتمع .. رفض القهر 
داخل الأسرة ورفض أن تكون الجانب 
الثانى فى المجتمع.. 

ويتشكل مفهوم الشياب عن الحرية من 
متابع كثيرة ومنها ثقافة الوالدين والتنشئة 
الاجتماعية ووسائل الإعلام وثقافة المجتمع 
والثقافات الفرعية الأخرى» وعلى الرغم من 
أن مفهوم الحرية مفهوم متشابك ومتغير من 
مجتمع لآخرء وداخل المجتمع الواحد من 
وقت لآخر إلا أنه يعتبر مفتاحاً لشخصية 
الفرد والمجتمع ويعبر عن احتياجات الرجل 
والمرأة والمجتمع فى آن معاً. 

إن تصور الشباب عن حدود الحرية 
وأبعادها له علاقة بأسلوب التفكيرء وله 
علاقة بالشخصية القادرة على مواكية التغير 
والإسهام فى التطور الإنسانى, كما أن لهذا 
المفهوم علاقة بأسلوب حياة الفرد ووجوده 
وأولويات الوجود والحاجات النفسية, 
والحرية هى غاية الإنسان من الوجود وريما 
هى الوجود ذاته. 

وقد تختطف رؤية الشباب للحرية 
باختلاف التعليم والذكاء والثقافة ومفهوم 
الذات وقوة الأنا والثقة والإيجابية.. فقد 
يعطى الشباب أولويات الحياة عن أيعاد 


ومسقويات الحرية التى تحقق الذات 
وتدعمها. 

ودراسة وفهم الشباب عن حدود الحرية 
مرتبط بالتغير الاجتماعى والاقتصادى 
والذى يرتبط بشكل جدلى بالتغير القيمى 
النفسى للفتاة المصرية.. ومن ثم كانت رؤية 
الفتاة للحرية ريما متأثرة ببعض المتغيرات 
التى قدمر يها المجتمع فى تطوره.... 
فمفهوم الحرية لدى الفتاة المصرية له علاقة 
بالخبرات التراكمية التى قد مرت بها في 
حياتها الخاصة فضلاً عن أنه يعكس 
الاستدخال للأبعاد الاجتماعية المختلفة. 

وللبحث أهمية من الناحية التشخيصية 
.. فثمة علاقة بين مفهوم الحرية وبين الصحة 
النفسية .. فقد يؤدى المفهوم الخاطئ عن 
الحرية إلى التعامل مع الواقع بشكل مرضى 
ويؤثر على أسلوب حياة المرأة وقدرتها على 
الاستمتاع بالحياة. 

تعد الدراسة مدخلاً لفهم التناقضات 
سواء فى نظر المرأة لنفسها أو فى نظرة 
الرجل والمجتمع للمرأة. 

تعد الدراسة مدخلاً لمعرفة الإدراكات 
والتصورات الخاصة بالمرأة المصرية عن 
ذاتها وأدراكات الرجل عن المراة ويهذا 
تضيف قيمة فى خطه المستقبل والتطوير 
ومعرفة القرارات التى تحتاجها المرأة فى 
حياتها. 
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كما تعد الدراسة مدخلاً لمعرفة رؤية 
المرأة لحياتها الخاصة والطريقة التى تريد 
أن تحياها.. ومعنى الوجود بالنسبة لها.. 
وكذلك معرفة الأبعاد التى تريد المرأة أن 
تأخذ فيها حريتها كاملة.. بدلاً من أن 
نفرض عليها شينًا لا تريده أصلاً.. 

وتعتبر الدراسة مدخلا لمعرفة تطلعات 
المرأة حالياً والأساسيات والمتغيرات بالنسية 
للمرأة خاصة يعد أن رسمت البحوث 
والدراسات والمجتمع ببعض أدوار المرأة. 

تعد الدراسة مدخلا لمعرفة وفهم 
الديالكتيك الفلسفى حول قضية الحرية . هل 
هذه الحرية لحساب الإنسان أو على 
حسايها وما هى حدود التدخل المسموح 
به فى حياتهن من وجهة نظرهن . 

وتعد الدراسة مدخلا لمعرفة متطلبات 
الفتاة التى لا تتلاءم مع سنها وواقعها 
ومعرفة طبيعة التحرر الذى يأخذ شكل 
التمرد والسلبية والرفيض. 

وقد تفيد هذه الدراسة فى معرفة الفروق 
الواضحة والكبيرة بخصوص الدور الجنسى 
ومطالب وحدود الحرية للمرأة فى الوقت 
الحالى.. بعد أن حصلت على حق التعليم 
والعمل وشغل بعض المناصب فهى مازالت 
فى حاجة إلى النظرة الاجتماعية الراقية 
الواثقة فيها والمدعمة لها وتحتاج أيضاً إلى 
المساواة فى الكرامة والإنسانية.. 


ويذلك تستطيع أن نلقى الضوء على 
أنماط من شخصيات الفتيات المتعلمات, مثل 
نمط الشخصية الطقلية الاعتمادية ونمط 
الشخصية المستقلة .. ونمط الاعتماد 
المتبادل, والعوامل الذى أسهمت فى افران 
كل ثمط.. 

والدراسة تعد مدخلاً لمعرفة جوانب 
التطوير التى يحتاجها المجتمع .. لأن تحرير 
المرأة جزء من تحرير المجتمع ولا ينفصل 
عن تحرير الرجل . 

وتعد الدراسة مدخلاً لمعرفة الجوانب 
التى تريد فها المرأة أن تكون مسئولة والقيم 
والإطار المرجعى لسلوكها وأهميته لها فيها. 
ويصفة عامة فإن الدراسة تلقى الضوء على 
قضايا أى مجتمع متحضر .. حيث أن تطور 
وتحرر المرأة لا يقاس بوضعها قديماً حيث 
لم يعد مناسباً لمتطلبات العصر الجديد.. 
فالمرأة جزء أصيل فى المجتمع تزدهر 
بازدهاره ولا يجب أن تكون ضعيفة إلا فى 
مجتمع ضعيف.. وقضية تحرر المرأة ليست 
تحرر المرأة من الرجل لكنها قضية الإثنين 
معأ قضية شريف تعتر بطموحه وإنسانيته. 

4 الاطار النظرى للدراسة الراهنة: 

اشتقت الباحثة الإطار النظرى من خلال 
الدراسات النظرية والميدانية التى عرضت 


لموضوع تحرر المرأة ومن ثم فإن الباحثة 
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تتناول الإطار النظرى من خلال ثلاثة 
محاور: 

١.المحورالأول‏ :ويعنى بالعرض 
للمتغيرات المختلفة المرتيطة بتحرر المرأة. 

المحورالثانى: ويختص بالتركيز على 
الأهداف والتوجهات المنهجية للأيحاث 
الميدانية والتجريبية التى تناولت تحرر المرأة. 

"' المحور الثالث: ويعنى بالعرض لأهم 
النتائج التى خرجت بها الدراسات السابقة. 

١-_المتغيرات‏ المرتبطة بتحررالمرأة د 

سنعرض لمجموعة من المتغيرات تمثل 
مطالب عالمية خاصة بالمرأة وحاجاتها 
النفسية والاجتماعية والسياسية والدينية. 
وسيتم إعادة تصنيف هذه المتغيرات علي 
أساس المحتوى بعامة(»). 

الحرية فى التعبير عن العاطفة والحب 
والرومانسية والحرية فى علاقتها مع الجنس 
الآخر فضلا عن حرية السفر والمغامرة. 

التحرر الاقتصادى والاستقلالية 
الاقتصادية للمرأة كحرية العمل فى 
الاقتصاد والقضاء والمناصب القاصرة على 
الرجال. 

وتعمل المنظمة الدولية للسيدات على 
المطالبة بتزويد استقلالية المرأة إقتصادياً 
وثقافيا واجتماعياً. 


-خسرية الراة فى اللجال الرناضشئ: 
ويشمل تنظيم وإشراف وممارسة الألعاب 
التى كانت مقصورة على الرجال. 

الحرية الدينية: وتتضمن حرية المرأة 


فى أن تقود الجماعات الدينية مقصورة على 


الرجال فقط . 
وتطالب المرأة بالمساعدة على تخطى 


الصراع والتناقض الاجتماعى الناتج عن 
الانتقال من مرحلة التغير الاجتماعى إلي 
مرحلة أخرى وما نتج عن ذلك من رؤية آثار 
سلبية للمرأة وعدم توازن. 

ومازالت المطالية تتمثل في زيادة وعى 
المرأة ومساندتها لتحقيق استقلالية فى 
مواجهة وفهم الأمور قى الحياة العملية. 

المطالبة بتوحيد آراء المرأة فى العالم 
كافة. وتعليمها حاجات جديدة وأفكار 
متطوره لفهم التواصل مع الأخريات 
لتبصرها بحقوقها فى العمل وكيف تحصل 
عليها. وتوجد منظمات عديدة للمرأة تعمل 
على توحيد آراء المرأة فى العالم كله لتحقيق 
مزيد من الفهم والتواصل مع الآخرين 
وتوجيه المساعدة للمرأة التى أعتدى عليها. 

بالإضافة إلى المنظمات الخاصة والتى 
تضم مجموعة متطوعة من المشرفين 
للمطالبة بمساعدة وتطوير دور المرأة فى 
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أكثر من مجال. 

والتى تهدف إلى مساعدة المرأة المعاقة 
حتى تأخِذ دورها. 

ومنظمة أخرى تطالب بتمثيل مركز 
إرشادى للسيدات فى كل الاعمار لمساندة 
المرأة على الحياة والأفضل من خلال 
الإرشاد الدينى.. وتحقيق المساواة والعدل.. 
ويدعم أيضاً ويساند المرأة فى مجال العمل 
والفن وصحة المرأة والدفاع عن النقس.. 
وتحقيق مساندة للمرأة الفلسطينية لتصبح 
حياتها أفضل ويوجد مراكز عديده مهمتها 
تقوية المرأة في كل مجالات المجتمع لتصبح 
شريكة كاملة التحرر والتطور . 

وفى تايوان أقيمت شبكة تسهل مشاركة 
المرأة بمواهبها وخبراتها لتدعيم ومساندة 
المرأة فى أماكن مختلقة من العالم. 

؟-المحورالثانى : الأهداف 
والتوجيهات المتهجة الأبحاث التى 
تناولت تحررالمرأة ‏ 

فى إطار التدخل السيكلوجى تقع معظم 
توجيهات البحوث التى اطلعنا عليها سواء 
كان التدخل بالتعديل أى من خلال منظمات 
لتلبية حاجات المرأة أى بالإعلام لمعرفة الخط 
العام لحاجات المرأة عالمياً أى بالإرشساد 
وعمل برامج وهذه نماذج منها:(»*): 


فكر وإبداع 

فى امريكا التدخل أخذ شكل منظمة 
تعيد للمرأة حقوقها وتعمل على توحيد آراء 
المرأة فى العالم كله.. تطلعها على الأفكار 
الجديدة للمرأة عبر العالم وتيبصرها 
بمواضيع المرأة عالمياً. وحاجاتها الاجتماعية 
وتحصل منها المرأة على المساندة وتوجه 
المساعدة لمن اعتدى عليهن. وتيصرها 
بحاجاتها الاجتماعية والاقتصادية 
والسياسية. 

وفى بريطانيا التدخل كان من خلال 
معرفة رؤية المرأة لاستقلالها وأخذ شكل 
منظمة لتعليم المرأة كيفية الشراء والصيانة 
وإصلاح العريات. حتى تحقق استقلالها 
كاملاً. 

وفى المنظمات الدينية كان التدخل 
والتوجه لمساعدة المرأة على أن تعيش حياة 
أفضل من خلال الإرشاد الدينى. 

والتدخل من خلال منظمة الشقافة 
والشخصية بمساعدة المرأة من خلال مركن 
صحة المرأة ومساندتها فى كيقية الدفاع عن 
النفسء وتطويرها فى مجال الفنون والعمل.. 
ورعاية المواقف الاجتماعية. 

المنظمة الكندية للسيدات: التدخل كان 
من خلال رعاية المواقف الاجتماعية وحاجات 
المرأة الخاصة. وأقامة مراكز باسم تطور 
المرأة هدفها أن تقوى المرأة فى كل مجالات 
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المجتمع لتصبح شريكة حقيقية للنمو 
والتطور فى الحياة. 


وفى قايوان: التدخل للنهوض بال مرأة كان 
من خلال شبكة تسهل الاتصال بين 
السيدات الموهويين المتميزين فى أمريكا 
للاهتمام بكيفية حل مشاكل المرأة التايوانية 
عاطفياً.. 


وفى نيويورك التوجه الأساسى تم من 
خلال التداول على مدى يومينء اليوم الأول 
للمرأة واليوم الثانى للرجل لمناقشة قضايا 
تحرر المرأة» والعنف والحدود المفروضة على 
حرية وحصركة كل من المرأة والرجل 
والواجبات والحقوق لكل منهماء وقوانين 
الزواج والطلاق: والعمل والتعليم والمناهج 
الدراسية لمعرفة مزيد من حقوق وحريات 
ومطالب المرأة. 

وأخذ التدخل شكلا آخر يتسمثل فى 
مؤتمر يضم ممثلين للدين وعلماء النفس 
لتناول القضايا المحورية التى ترتبط بتحرر 
المرأة حيث قضية المرأة قضية متداخلة 
الأيعاد. 

وأخذ التدخل السيكولوجى توجها 
عالميا من خلال معرفة الحقوق المتساوية فى 
التعليم والمعاملة من خلال سماع لاهتمام 
المزاة غالنا:وتخصيص منفحة اسشمها 
صوت المرأة تحكى فيها المرأة خبراتها التى 
حدثت يالفعل. 


وأخذ التدخل شكلا آخر وهو تدعيم 
المرأة وتوضيح نبوغها وتوضيح وإلقاء 
الفوء على تاريخها وكيف حصتت المرأة 
على جوائز عديدة عالمياً مثل نويل للسلام 
وحصلت عليها امرأة اسمها مارى وكذلك 
حص المرأة علي جوائز فى كل المجالات 
ما عدا الاقتصاد!! 

وأخذ التدخل شكلا آخر يتمثل فى 
الاهتمام بالقوانين التى تحقق المساواة 
وتساعد على تخطى العقبات ومشاركة 
الإعلام من خلال الرسائل الإعلامية 
والتعليم. 

والتدخل والتغير من أوضاع المرأة 
ومساندتها كان فى كثير من الأحيان من 
خلال المنظمات غير الحكومية التى تدافع عن 
حقوق المرأة عالمياً. 

وفى حين ركزت يعض الدراسات في 
توجهاتها وأهدافها على ربط قضية تحرر 
المرأة بالعوامل الشخصية والفلسفية وقوة 
الأنا "1101508" والنضج لدى المرأة 
وعلى ريط التحرر 113005 بخلفيات الأسرة 
الأولى وبمشاكل الزواج والتوجه والتدخل 
يتم من خلال معرقة الجواني المحورية. وأهم 
العوامل الأسرية المؤثرة فى تمرد وتحرر 
المرأة سلبياً وإيجابياً بهدف التحكم فيها 
وضيطها . 


فقد ركزت دراسات أخرى فى توجهاتها 
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وأهدافها فى رؤية تحرر المرأة من خلال 
الطرف الثانى فى الوجود الإنساني وهو 
الرجل .. ففى دراسة «اريكسون» كان 
الهدف معرفة الفروق فى الاتجاهات بين 
الرجل والمرأة بين طلية المدارس وطلبة 
الجامعة نحو المساواة بين الجنسين. 

ودراسة 126005018 الهدف منها 
معرفة وتصور كل من الطلبة والطالبات عن 
المساواة بين الرجل والمرأة ويتحليل مضمون 
الاستجابات لمعرفة الجوانب المحورية 
المختلف عليها بين الجنسين تمهيداً لتقريب 
وجهات النظر. 

وكذلك دراسة 120412 التوجه والتدخل 
لفهم التحرر والحقوق والمساواة للمرأة فى 
ضوء فهم دراسة الأبعاد النفسية 
والشخصية ووجهة الضيط للرجال وما يدور 
فى ذهن الرجل من أفكار وتصورات عن 
حقوق المرأة وتحررها. 

أما فى دراسة 11911" التوجه والتدخل من 
خلال معرفة تأثير العوامل الثقافية على 
تحرر المرأة واتجاهه بين ثقافتين مختلفتين 
هما كندا والفلبين. 


أهم نتائج البحوث السابقة: 

سيتم عرض النتائج لليحوث العامة على 
أساس المحتوى بعامة وليس على أساس ما 
اسفرت عنه كل دراسة على حدة.. 
وسنعرض لذلك في مجمل فى عدة محاور 
تمثل مطالب عالمية للمرأة. 

أولاً محاور تعثل حاجات أساسية للمرأة " 
فى الوقت الحالى وتمثل عمل منظمات 
عالمية(»).. لعل من أهم متطلياتها الآتى: 

الحرية فى العلاقة مع الجنس الآخر 
والحرية فى الاختيار والزواج والحب 
والتعبير عن العواطف ‏ والحرية فى السفر 
والمغامرة وإنهاء العلاقة الزوجية. 

- التحرر الاقتصادى والاستقلال المادى 
والتحرر فى العمل وشغل الوظائف التى 
كانت مقصورة على الرجال وفى إدارة 
الشركات. 

استقلال المرأة ثقافياً واجتماعياً من 
خلال مواجهة أحداث الحياة العملية 
باستقلالية. 

حرية المرأة فى تخطى الرؤية السلبية 
التى لحقت يها من التناقض والصراع 
الاجتماعى الناتج عن اللاتزامن من الإنتقال 
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حرية المرأة المصرية المتعلمة وحقوقها 


من مرحلة إلى أخرى وحمايتها من أن ننظر 
لها نظرة غير مرضية. 

- حرية المرأة عالمياً فى التواصل مع 
نساء العالم لتحقيق مزيد من التيصير 
بالحقوق والمساندة والتطوير. 

- حرية المرأة التى عرضت لها منظمة 
للثقافة والشخصية لمساندة المرأة فى مجال 
الفن والصحة والدفاع عن النقس والعمل , 
بهدف تقوية المرأة فى كل مجالات المجتمع 
لتصبح شريكة للتطور من خلال مساندة 
المرأة وتعلمها أفكار وحاجات جديدة 
وتبصيرها بمواضيع المرأة المطروحة عالمياً. 

تسهيل الاتصال والحوار بين سيدات 
العالم للاهتمام بمشاكل المرأة العاطفية 
وتقديم الإرشاد والمساندة والعلاج. 

تعليم المرأة الهندسة والتكنولوجيا 
وكيفية الشراء والصيانة وإصلاح السيارات. 

مساندة المرأة التى تعرضت للضعف 
والاعتداء. 

وهذه تماذج ليعض أعمال هذه 
المنظمات: 

أقامة شبكة تسهل الاتصال بسيدات 
لهن خيرة فى الإرشاد للمرأة وحل المشاكل 


مثل الشبكة التى أقامتها تايوان للاتصال 
بالسيدات فى أمريكا. 

مشاركة المرأة بخبراتها وموهبتها 
لتدعيم مركز المرأة في الأماكن المختلفة فى 
العالم . 

وخدمة المرأة المعاقه وتدعيمها سياسياً 
واقتصادياً واجتماعياً ومساعدة المرأة 
لتصبح حياتها أفضل من خلال الإرشاد. 

اللقاء فى مكان اجتماعى تعبر فيه 
المرأة عن احتياجاتها ومشكلاتها. 

أما عن العوامل التى دفعت المرأة 
للمطالبة بحقوقها وتحررها: فإن جماع 
النتائج للأبحاث وشبكة الأنترنت الخاصة 
بالمرأة تشير إلى أن معظمها عوامل ثقافية 
واجتماعية وعوامل شخصية تعبر عن 
الاستدخال الاجتماعى.. ولعل من أهم هذه 
العوامل والتى سجلت من خلال جلسات 
خاصة بالمرأة ملخص هذه الجلسات أن 
المرأة مازالت تشعر أن القوانين الاجتماعية 
بجانب الرجل وضد سعادة المرأة وضد 
تحقيق ذاتها فى شغل المناصب الهامة فى 
المجتمع... وأشارت المرأة أنها فى مجال 
الطب والقانون مازالت مستيعدة .. وأن 
الرجل جعلها غير واثقة فى قدراتها 
وأحترامها لذاتها .. وقتل فيها الرغبة فى أن 
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فكر وإبداع 


تعيش حياة مستقلة وسجلت السيدات فى 
جلسات أخرى أن لديهن اقتناعا عمنقا بأن 
أكثر سيب للتعاسة هى إهمال التعليم وسوء 
نظامه ومضمون الكتب وال مناهج الدراسة 
التى كتبها الرجال.. وأخذت حقوق المرأة 
شكل المطالبة بأن تكون متضمنة فى 
المجتمع . 

- ويؤكد نفس الخط الفكرى 1211 حيث 
تشير نقائجه إلى أن العوامل التى دفعت 
المرأة للمطالبة بحقوقها معظمها عوامل 
اجتماعية وثقافية لذلك نجدها أوضح فى 
ثقافة عن ثقافة أخرى ولذا كان التحرر 
والمطالبة بحقوق المرأة أوضح فى كندا عن 
الفلبين. 

وهناك مطلب عام عالمى مازالت المرأة 
تطالب به هى الرغبة قى المساواة مع الرجل 
فقد أشارت نتائج الأبحاث الخاصة والمرأة 
عالمياً 1161161 بأن المرأة مازالت لديها 
الرغبة فى المساواة بأى مواطن رجل» حيث 
ترى المرأة أنها فى الزواج محرومة من 
لاشتراك فى وضع القوانين التى تطبق 
عليها ومجبرة على الطاعة وجميع القوانين 
فى الطلاق لصالع الرجل... وفى الملكية 
مازالت تعامل كأنها كائن غير مسئول وفى 
الكنسية أعطيت موضعا كتابع. والمرأة 
عالمياً تشعر أنها ضعيقة لأسباب أهمها 


الإهمال. وعدم تحقيق الذات وهى غبيبر 
متتتكة وير خارة وزيت وى ترما ليد 
تشجع على تحقيق إنسانيتها. 
زمازالت تشكو من المعاملة السيئة وترى أن 
الحل الحقيقى لمشكلتها هى أن تتعلمع 
مشاركة الرجل وصداقته. 

وتعرض 1511501 لأهم العوامل التى 
دفعت المرأة للمطالبة بحريتها وحقوقها هى 
أنها حرمت من وضع القانون مرة ومرة 
أخرى حين يطيق عليها قانون لم تشترك قى 
وضعه فهى مازالت تعامل معاملة المتهمين. 

أما عالمياً فإن أهم العوامل التى دفعت 
للمطالبة بحقوق المرأة والتى عرضت لمها 
المنظمات المختلفة كانت معاناة المرأة ويعدها 
عن الأضواء؛ وعدم إلقاء الضوء على 
أنجازات المرأة قديماً. وحديثاً مثل تفوقها 
وحصولها على جوائز عالمية.. ولذلك تبلورت 
حقوق المرأة فى اقتراح صفحة فى الجرائد 
للمرأة تحكى فيها المرأة عن المعاناة الحقيقة 
تمهيداً لأن تناقش شكواها عالمياً. 


خصبة لا تث 


وفى حين تشير أفم نتائج -18000 إل 
إلى أن أهم العوامل نحو المطالية 
بحرية وحقوق المرأة اختلفت باختلاف 
العضوية لجماعات تحرر المرأة فق جعلتهن 
أكثر حماساً لقضيتهن. 0 
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فكر وإبداع 


وأشارت نتائج دراسة 08 هك 1*1 إلى 
أن قوة الأنا والشخصية الإيجابية والرؤية 
الفلسفية واحترام الذات. والرغبة فى 
المساواة هى من أهم العوامل التى تجعل 
المرأة متحمسة لقضيتها. ب 

ويرى 120112 . أن أهم العوامل التى 
تؤثر سلباً أو إيجاباً على تحرر المرأة 
الخلفية الأسرية الأولى وعدوانية الزوج وعدم 
رضا الزوهجات. فهذه العوامل تؤثر على 
شكل التحرر. أما مطالبة الرجل بحقوق 
وحرية المرأة فلها علاقة بتشخصية الرجل 
ويوجهه المنضيط. 

وتشير نتائج أريكسون إلى أن التحرر_ 
يرتبط بأبعاد شخصية من أفمها المرحلة 
العمرية. أما عن الفروق بين الجنسين فإن 
أغلب النقاط المحورية فى الخلاف كانت حول 
الدور» فالرجل متمسك بأدواره والمرأة مرنة 
وتؤكد نفس الخط. دراسة 26105501[ ل 
فى أن الفروق من الجنسين واضحة 
بخصوص الدور الجنسى ولا توجد فروق 
حول المعاملة المتساوية والحقوق والواجبات 
وأنه مازال الرجل يرفض المشاركة الحقيقة 
فى الأدوار التى ارتبطت بالمرأة. 

فى حين ترى دراسة 1313 أن هناك 
اختلافات من الجنسين فى التتصورات 
والإدراكات عن الحقوق والحريات والواجبات 
وأن العوامل الثقافية هى المسئولة عن ذلك . 


هذا جع المرأة الكندية أكثر تحررا من 
الفلبينية عامة . 
ثانيأ: منهج البحث وخطواته 
١‏ المطاهيم المستخدمة فى الدراسة 
. وتعريمها الاجرائى. 

ستعرض المقاهيم المستخدمة من خلال 
المضمون والتجريد وقد شرحت الباحثة 
مستويات الحرية فى عبارات تسهل على 
المفحوصين المعتى المقصود بكل مستوى من 
مستويات الحرية وهى كالأتى: 

* الحرية التامة: من خلال المواقف 
والأبعاد والمجالات التى يرى القرد أنه يجب 
أن تكون فيها المرأة حرة تماما . 

* الحرية المقيدة: المواقف والأبعاد 
والمجالات التى يرى الفرد أنه يجب أن تكون 
فيها المرأة حرة بقيود. 

* اللاحرية : المواقف والأبعاد والمجالات 
التى يرى الفرد أنه يجب ألا يكون للمرأة 
فيها حرية مطلقاً. 

أما القينومنولوجية: يقصد بها الروية 
الذاتية المتفردة للشخص. واعتبار هذه 
الرؤية أهم بكثير من رؤية الآخرين أو ما 
يسمى الرؤية الموضوعية باستخدام 
اختبارات وهذا المنحى يؤكده تيار يمثل 
الظاهراتيه وعلم النفس الإنسانى والوجودى 
ويمثلها كل من سارتر فى الفلسفة 
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حرية المراة المصرية المتعلمة وحقوقها 


الوجودية وكارل روج رز وابراهام ماسلى 


ورول رماى فى علم النقس الإنساني. 

"-الأدوات: 

الأدوات فى هذه الدراسة عبارة عن 
استبيان يتكون من ثلاثة أسئلة بناؤه 
كالتالى: 

طرح سؤال مقتتسوح عن الأبعاد 
والمجالات والمواقف التى كان يجب أن تأخذ 
فيها الفتاة حرية ولم تأخذها إلى الآن 
والأبعاد والمواقف التى تشعر الفتاة المصرية 
الجامعية أنها ضد حقوق المرأة. حيث أمدنا 
بالمتطلبات الواقعية الجديدة عن حرية المرأة 
وحقوقها والمجالات التى نتمنى أن تحصل 
فيها على المزيد من الحرية. ومن خلال 
الاستجابات المختلفة على هذا السؤال 
المفتوح تم تحديد الحرية فى ثلاثة مستويات 
أشرنا إليها قبلاً . 

٠‏ العينة: 

عدد أفراد العينة ٠؛‏ طالبة جامعية 
مقسمة كالآتى: 

٠‏ طالبة من طاليات الجامعات 
الحكومية؛ ٠١‏ طالبة من طاليات الجامعات 
الخاصة. 

+٠‏ طالب جامعى مقسمة كالآتى: 


طالب من طلبة !.. امفات 


الحكومية المصرية, ٠١‏ طالبا من طلبة 
الجامعات الخاصة المصرية. 

تم اختيار العينة بشكل عرضى حيث لم 
يسمع وقت التطبيق باختيار عينة عشوائية 
تمثل المجتمع الأصلى تمثيلاً جيدا ولذلك 
تورد الباحثة هنا خصائص العينة التى تم 


اختيارها. 
خصائص العينة: 
١-السن 5-1١8‏ . 
درجة التعليم . 
أ- تعليم جامعى من جامعات حكومية. 


ب تعليم جامعى من جامعات خاصة. 

ويذلك يصبح المجتمع الذى أخذت منه 
العينة مجتمعا فرضيا ويقصد من المجتمع 
الفرضى 1361052نام0م 1681ا056م119 
أنه المجتمع الذى يمكن أن تعتبر العينة 
بخصائصها قد اشتقت منه بطريقة 


اس حدود البحث 01 1101]301011آ 
1أعقة656] استخدم فى هذا البحث عينة 
صغيرة وقد يحد هذا من تصميم نتائج 
البحث ولكن الباحثة عوضت هذا بمناقشة 
طويلة بعد التطبيق. 

0 خطة الدراسة والتطبيق. 

طرحت مجموعة من الأسئلة يحاول 
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البحث الأجابة عنها ثم اختيرت العينة 
والأدوات وأسلوب التطبيق الذى يتمشى مع 
طبيعة الأسئلة المطروحة. 

طبقت البيانات فى شكل استبيان يعقبه 
حوار ومواجهة بين الطلبة والطالبات حول 
أهم النقاط الخلافية المحورية. ثم استخدام 
أسلوب فى التطبيق يتلاءم فى الاجابة على 
الأسئلة المطروحة وكان التطبيق تحريرياً. 

ثم تحليل المغسمون بطريقة منطقية 
ومتهجية فضلاً على تطبيق أسلوب إحصائى 
ملائم .. والوزن الأكبر فى هذه الدراسة أنها 
دراسة كيفية. 

تمت الدراسة المتعمقة فى هذا البحث 
من خلال حوار متبادل بين مجموعة من 
الطلبة ومجموعة من الطالبات لمعرفة أكثر 
المواقف والأبعاد المحورية والخلافية بين 
الجنسين ومن الجدير بالذكر أن الدور الذى 
يرسمه المجتمع لكل من الرجل والمرأة كان 
هو أكثر الأبعاد المحورية الخلافية. 

اعتمدت الباحثة فى تحليل مضمون 
استجابات العينة على الأسئلة وعلى 
(الفكرة) التى تطرحها الاستجابة. والاعتماد 
على النسب المئوية لهذا التحليلء وتحليل 
المضمون للمحتوى الواحد ليس رؤية واحدة 
وخطأ واحداً بحيث تم تحويل المضمون من 
الاستجايات المحددة إلى العموميات فى 


فكر وإبداع 
ضوء بعض القضايا المجتمعة الهامة 
والمطروحة نظرياً والتى سمح لنا تحليل 
المضمون برؤيتها مثل قضية الأحوال 
الشخصية المرأة وسمح برؤية قضايا 
جديدة مثل نسب الطفل باسم الأم وليس 
الأب واقترحت الفتاة الاشتراك فى بعض 
الأدوار التى كانت مقصورة على الرجال 
مثل أداء الخدمة العسكرية والمشاركة فى 
التدريب على تحمل بعض الأعمال الصعبة 
التى كشفت عن عديد من الاستجابات عن 
ردود أقعال ايجابية: وأنه من الممكن أن 
نعرف متابعها وأسبابها ولا نعتمد على 
المسدفة فى الإتيان بمثل هذه الردود 
الإيجابية. 
وظهر اعتراض الفتاة على بعض الأدوار 
التى ارتبطت بالمرأة والتى قد رسمها لها 
المجتمع . وسمح لنا تحليل المضمون برؤية 
بعض الأفكار السلبية والاعتمادية من قبل 
الفتاة والتى تتعارض مع الخصوصية 
الثقافية بمجتمعناء والأفكار التى ذهبت إلى 
حد التشبه مع الرجال فى الحرية الجنسية 
والتأخر ليلاً وشرب السجائر بل والمساواة 
فى الخيانة!! على حد يعتبرها . سمح لنا 
تحليل المضمون برؤية خوف المرأة من 
الرجل والمجتمع ورغبتها فى الحماية من 
العنف والاتهام بالجهل ومن الوصمة بعد 
الطلاق؛ والمطالية بالمساواة فى الإنسانية 
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فكر وإبداع 

والكرامة والامتيازات الاجتماعية. ولعل من 
أبرز القضايا التى سمح لنا تحليل المضمون 
برؤيتها أن الخطية والتفكير الآحادى لم يعد 
مقبولاً فى تفسير الظواهر الخطية الإنسانية 
فقد اتضح فى بعض الأحيان أن المرأة أكثر 
تشدداً على نفسها وينات جنسها من تشدد 
الجنس الآخر عليها. تم تحليل مضمون 
للأبعاد التى تعتبر حقوقاً للمرأة ولم تحصل 
عليها المرأة إلى الآن» وذلك للفتاة الجامعية 
من «جامعات حكومية» والفتاة الجامعية 
«جامعات خاصة». 


تمت الاستعانة بتحليل المضمون والنسب 
المئوية فى تليخص ويلورة ذلك وتمت المقارنة 
بين الطلبة والطالبات جامعات خاصة على 
المستويات الثلاثة للتحرر , 

تمت المقارنة بين الطلبة والطالبات 
جامعات مصرية حكومية على المستويات 
الثلاثة للتحرر. والوزن الأكبر فى هذه 
الدراسة أنها دراسة كيفية. 

١‏ التحليل الإحصائى: لما كان هذا 
البحث بحثاً استطلامياً لا ستخلاص فروض 
يمكن أن تمتحن بعد ذلك إحصائياً وتجريباً 
لذلك اكتفت الباحثة ببيان النسب المئوية 
لمضمون الاستجابات دون الخوض فى أى 
عمليات إحصائية تتناقض ومتطلبات البحث 
ذاته كبحث استطلاعى. ومن ناحة أخرى 
مراعاة المضمون العام والتوجه الأساسى 
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الذى هو رسم الصورة العامة لحقوق وحرية 
المرأة المصرية المتعلمة. 

1 الدراسة الاستطلاعية الأولى: 

الدراسة الاستطلاعية الأولى عبارة عن 
سؤال مفتوح عن الحقوق التى كان يجب أن 
تتمتع بها المرأة ولم تحصل عليها إلى الآن 
أى الأشياء التى تعتبر ضد حقوق وحريات 
المرأة. 

ومن الاستجابات خلصنا بعدة مجالات 
وأبعاد أمكن تقسيمها إلى ثلاثة مستويات 
لأيعاد التحرر. 

+ الحرية المطلقة: وفى المواقف والأبعاد 
والمجالات التى يرى الفرد أنه يجب أن يكون 
فيها حرا حرية مطلقة , 

+ الحرية المقيدة: وهى المواقف والأيعاد, 
أو المجالات التى يرى الفسرد أنه يجب أن 
يكون فيها حرا بقيود. 

+ اللاحرية: وهى المواقف والأبعاد أى 
المجالات التى يرى الفرد أنه لا يجوز أن 
يكون له فيها حرية نهائياً. 

ومن الجدير بالذكر أنه أتضح من 
الدراسة الاستطلاعية أن التعبير عن الحقوق 
وحريات المرأة فى هذه المرحلة أخذ شكل 
التمرد والرفض لسلطة الجنس الآخر 
والأسرة والمجتمع رغم أن مضمون هذا 
التحرر والرفض لا يحمل معاني سلبية 


لاق 


حرية المراة المصرية اإمتعلمة وحقوقا 


فكر وإبداع 


تماماً لأنه كثيراً نا يكون تعبيراً عن الرفض 
للشكل التقليدى للمزأة المقهورة المغلوية 
ورفض للسلبية ورفض لأن تكون المرأة 
الجائب الثانى فى المجتمع أو رقفض لنموذج 
معين كان موجوداً فيما سبق ولم يعد ملائما 
لمتطلبات الوقت الحالى.. وأن أساس الرغية 
فى المساواة بالرجل ما هى إلا رغبة فى 
المساواة بالإنسانية والكرامة والصدارة 
والامتيازات الاجتماعية. وأن المرأة المصرية 
تحلم بتحقيق ذاتهاء إنسانيتها ووجودها 
وتحلم بالحرية حرية التعبير عن ذاتها وحرية 
الرأى وحرية العمل. 

وأيضأ عبرت الفتاة عن حقوقها فى 
الحماية : جنسياً ونفسياً واجتماعياً من 
التحكم فيها ومن سيطرة الرجل ومن 
سخرية الآخرين والنظر على أنها الأقل, 

ثالثأ: النتائج ومناقشتها 

ستعرض للنتائج ومناقشتها على النحى 
التالى: 

أ- سنعرض لحقوق ومطالب المرأة 
المصرية المتعلمة سواء من جامعات خاصة 
أى حكومية. 

ب - سنناقش يإجمال وشمولية مطالب 
الفتاة المصرية فى ضوء مطالب المرأة 
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عالمياً. 


ج ‏ ستعرض للفروق بين الجنسين 
عامة فى مستويات التحرر. 


د سنعرض ليعض الاستجايات 
المتفردة وغير المتوقعة ونتناولها بالمناقشة 
والتفسير فى ضوء قضايا علم النفس. 

أ مطالب المرأة المصرية المتعلمة 
جامعات حكومية وجامعات خاصة.. 

تمثلت بنسبة 7٠٠١‏ فى الحماية: من 
الاعتداء والعنف بكاقة أنواعه. والحماية من 
التحكم ومن النظرة للمرأة على أنها الأقل 
والحماية من الرفض ثم بنسية [5١‏ 
الحرية سواء الحرية الشخصية: حرية 
الاختيار للزواج ولنوع الدراسة والعملء 
وحرية التعبير العاطفى؛ وحرية العلاقات 
الاجتماعية وأسلوب الحياةء والتعبير عن 
الوجود ينسة ”7 المساواة: خاصة فى 
الإنسانية والكرامة والحقوق. واتخاذ القرار. 
والعمل وتحمل المسئولية. واتفقت فتاة 
الجامعات الخاصة على نفس الأبعاد ونفس 
المضمون تقريباً مع اختلاف الترتيب حيث 
جات المساواة ثم الحماية وأخيراً الحرية. 
أما مطالب طاليات الجامعات الخاصة 
فتمتلت بنسة 780 من الاستجابات قى 
المساواة وتبلورت فى المساواة فى الإنسانية 
والكرامة والنظرة الاجتماعية الراقية والعمل 
والوظائف المقصورة على الرجال» وأن تكون 
متضمنة فى وضمع القوانين التى تنطبق 


4ت د 


فكر وإبداع 


حرية المرأة المصرية المتعلمة وحقوقها 


عليها خاصة الأسرية والأحوال الشخصية 
٠‏ من الاستجابات طالبت فيها الفتاة 
الحماية من التحكم والاضطهاد والتزمت 
ومن الإهانة والنظر على أنها الأقل. ثم 14/ 
من الاستجابات طاليت فيها الفتاة بالحرية 
سواء فى العمل أو الدراسة أو العلاقات 
الاجتماعية والعلاقة مع الجنس الآخر وحرية 
الرأى والعمل السياسى. 

وكانت الاختلافات بين الشريحتين فى 
الأغلب الأعم تدور حول: 

الإدراكات والتصورات المشيعة والمتأثرة 
بالثقافة الفرعية وأسلوب التعليم وخلفية 
الأسرة الأولى والاختلافات لها علاقة 
بايجابية الشخصية والوعى بالذات. ومن 
الجدير بالذكر أن النتائج قد أشارت إلى 
التناقض فى نظرة المرأة لنفسها 
والازدواجية فى متطلباتها. وكذلك إلى 
اختلافات كبيرة من الفتيات فى رؤيتهن 
لحياتهن الخاصة. والطرق التى تريد أن 
تحياها .. ومعنى الوجود وتطلعات المراة. 
وكذلك أوضحت نتائج الدراسة متطلبات 
للفتاة قد لا تتلامم مع سنها وواقعها 
ومتطلبات الواقع منها وقد تمثلت فى مطالب 
شكلية وزائفة. «حرية فى الخيانة مثل الرجل 
- الحرية الجنسية, شرب السجائر والتأخير ‏ 
وأسلوب معين قى الملبس» فى حين كان 


ملائما ولائقا ويبنى أكثر أن تطلب المرأة أولاً 
التعبير عن جوانيها العقلية والانتاجية التى 
عطلت فترة طويلة وحرمت المرأة من التعبير 
عنها .. ومن نتائج الدراسة اتضح وجود 
أنماط متعددة من شخصيات الفتيّات 
المتعلمات مثل نمط الشخصية الاعتمادية 
ونمط الشخصية القوية المستقلة ونمط 
الشخصية الإيجابية؛ وعلينا السعى فى فهم 
العوامل التى تساعد على ظهور النمط 
المحبب من الشخصيات بدلاً من انتظار 
الصدفة فى الإتيان بمثل هذه النماذج 
المحببة. 

وتشير نتائج الدراسة لأهمية القيم 
الدينية والأسرية والاجتماعية كإطار مرجعى 
لسلوك الفتاة . فقد أشارت أنه يجب أن 
تكون حرة تماماً بشسرط ألا تمس حدود 
الدين والأهل والمجتمع . 

وتشير نتائج الدراسة إلى الجوانب التى 
تطلب فيها الفتاة الحماية بشدة فهى مازالت 
تطلب الحماية من التعبير والسيطرة 
والتحكم ونظرات اللوم والاتهام بالجهل 
ومازالت محتاجة النظرة الاجتماعية المدعمة 
الراقية والواثئقة فيها والمساواة فى الإنسانية 
والكرامة. 

(ب)سنناقش باجمال وشمؤلية 
مطالب التاة المصرية فى ضوء مطالب 
ومستويات المرأة عالميا. 


88م 


حرية العراة المصرية المتعلمة وحقوقها 


فكر وإبداع 


هتاك اتفاق كبير بين مطالب طاليات 
الجامعة قى الحرية مع المطالب العالمية 
المرأة فى الرغبة فى مزيد من الحرية قى 
. العلاقات مع الجنس الآخر وحرية السقر 
والمقامرة وفى التحرر الاقتصادى والعمل 
فى الوظائف التى كانت مقصورة على 
الرجال. واتفاق كبير فى مطالبة المرأة 
بالرغبة فى تخطى الروية السلبية للمرأة 
وأيضاً ثمة اتفاق فى أمنيات المرأة لتعليم 
حاجات جديدة وأفكار جديدة لتطوير دورها 
اجتماعياً واقتصادياً وسياسياً. واتفاق كبير 
بين مطالب طالية الجامعة والمطالب العالمية 
للمرأة فى تخطى السيطرة والتحكم وتحقيق 
المساواة والعدل والدفاع عن النفس والرغبة 
قى الاستقلالية والتفوق في الحياة العملية. 
أما عالمياً فقد أخذت المطالبة بحقوق المرأة 
شكلا أكثر إيجابية فى التدخل. 
وقد اتفقت نتائج الدراسة الحالية مع 
نتائج الدراسنات العالمية. حيث مازالت المرأة 
عالمياً تشعر بالرغبة فى نفس الأبعاد التى 
هئ المساواة والحرية والحماية: والتى هى 
قريية مما أوضحته الدراسة الحالية. 
- واتفقت نتائج الدراسة الحالية مع 
نتائج غدد من الدراسات التى ترى أن 
التحرر.والإيمان بحقوق المرأة لهما علاقة 


العمرية. 


وتتفق نتائج الدراسة الحالية مع نتائج 
دراسة كل من 21200508[ , 12041 
حيث أغلب النقاط المحورية فى الخلاف كان 
حول الدور فالرجل متمسك جداً بأنوارة 
والمرأة مرنة فى التنازل وقابلة للتفاوض حول 
بعض أدوارها. فى حين اختلفت مطالب 
المرأة المصرية.عن المطالب العالمية للمرأة في 
بعض الأحيان وفى أحيان كثيرة أخذت 
المطالب شكلا أكثر إيجابية فى التوجه 
والتدخل من أجل المرأة فى أى مكان .. 
حيث المطالبة بالاهتمام بوجود منظمة عالمية 
لرعاية الجوانب السياسية للمرأة . وأخرى 
لرفع مكانة المرأة فى الهندسة والتكنولوجيا 
والمطالبة بتخصيص صفحة خاصة بالمرأة 
عالمياً فى النوادى الثقافية, والمطالبة بعمل 
مجلة صوت المرأة التى توضح إنجازات 
المرأة سياسياً والثورات التاريخية التى 
قامت بها والجوائز العالمية التى حصلت 
عليها فى كل أنحاء العالم؛ وفى تخصيص 
مواقع معينة للمرأة فى الأنترنت وفى 
المطالبة بعمل موسوعة للمرأة والتكنولوجيا . 

وظهرت نوعية معينة من المطالب 
والأهتمامات للمرأة عالمياً ولم يكن ضمن 
الاهتمامات الأساسية للمرأة المصرية . مثل 
المطالبة بنوعية معينة من الحقوق الجنسية 
والمطالبة بحقوق المرأة فى السجون وحقوق 
المرأة فى حالة العجز والجهل وحقوقها فى 


0-7 كا 


فكر وإبدام 


حرية المرأة المصرية المتعلمة وحقوقها 


المناطق المعزولة وظهرت مطالب عالمية تقترح 
وجود مركز إرشادى عالمى لمساندة المرأة 
من أجل حياة أفضل. 

ج. أما بالنسبة للفروق بين الجنسين 
عامة فن مستويات التحرر الثلاثة وحقوق 
المرأة: 

فقد اتضح ايمان الطالب الجامعى 
بضرورة أن تكون المرأة حرة تماماً بنسبة 
من الاستجابات فى التعبير عن 
إنسانيتها. ووجودها وأسلوب حياتها 
والتعبير عن حريتها الشخصية وحياتها 
الخاصة . كالاختيار للزواج والتتخصص 
وشغل دور إيجابى فى المجتمع واختيار 
العمل المناسب والأصدقاء وحرية الرذى 
وحرية ترتيب المنزل و /٠١‏ من الاستجابات 
تشير بأنها بعد الزواج حرة قى حدود الأهل 
وبذلك فقد تقارب الجنسان على نفس 
المجالات التى يجب أن تأخذ فيها المرأة 
حرية كاملة فهى حرة فى اختيار الزوج 
والتخصص والعمل والرأى لكن بنسبة 
٠‏ للبنات واتقق الجنسان على أن المرأة 
حرة بقيود فيما يخص الدين وتقاليد 
المجتمع والسفر للخارج. الطلبة بنسة 560/ 
والطاليات بنسة 7٠١١‏ واتفقا على أنه لا 
يوجد شئ لا يجب أن تأخذ فيه المرأة حرية 
إلاللشترورة القصنوى كمسياس للف 
والدين والمسئولية. ولكن كانت الفروق 


واضحة يبخصوص الدور حيث كان أوضح 
الأبعاد الخلافية بين الرجل والمرأة فى كل 
المجموعات مع ظهور بعض الاختلافات فى 
المضمون والتفاصيل بين الجامعات 
الحكومية والجامعات الخاصة.. واتضح أن 
المرأة أكثر مرونة بخصوص الدور فالرجل 
مازال متمسكا بالوضع والامتيازات التى 
ميزه بها المجتمع ويرفض المشاركة الحقيقية 
فى القيام بالأدوار التى ارتبطت بالمرأة. 
وترى الفتاة المتعلمة أن عودة المرأة إلى 
المنزل وتنازلها عن حقها فى العمل والتنمية 
قضية لا مبرر لها لأن الأطفال محتاجون 
لرعاة الام والأب معاً.. ولآن التواجد مع 
الأطفال ليس تواجدا ماديا كميا لكنه تواجد 
كيفى لا يحكمه الوقت؛ وأن الطفل بحاجة 
أكثر إلى حنان الأم المحققة لذاتها الناجحة 
الراضية الإيجابية, ومن ذلك يتضع أنه لا 
يوجد فروق بين الجنسين نحو تحرر المرأة. 
واتضح أيضاً أهمية القيم الدينية 
والاجتماعية والأسرية كإطار مهم لسلوك 
الفتاة. ومعنى ذلك أن أيدولوجية المجشمع 
والتغيرات الاجتماعية والاقتصادية والثورات 
والتطورات التى مربها المجتمع قد أثرت علي 
الجنسين بنفس الدرجة وبنفس القدر. وجعل 
مطالب المرأة فى تحريرها معاً ليس شنيئاً 
جزتياً لكنه شامل لتحرير هما فكريا 
واجتماعياً, وأقتصاديا. فالقضية إذن ليست. 


لاس 


حوية المرآة المصرية المتعلية وحقوقها 


فكر وإبداع 


قضية العلاقة بين المرأة والرجل لكنها قضية 
شعب يعتز بحريته ويتأثر بما يجرى فى 
المجتمع ويعيش أبعاد حياته فى حدود 
ظروفه من خلال أفكاره.. وتحرر المرأة إذن 
هو تحرر للرجل وتحرير للمجتمع كله. وأن 
النهوض بالمرأة الممعيفة والمقهورة هو 
نهوض نالمجتمع كله . لأن المرأة لا يمكن أن 
تكون ضعيفة إلا فى مجتمع ضعيف ولا 
تكون مقهورة إلا فى مجتمع مقهور. وأن 
الرجل والمرأة يجهان للوجود الإنسانى 
ونصفان لعملية واحدة وهى المجتمع. 

د سنعرض لبعض الاستجابات 
الملتطردة وغير المتوقعة ونتناولها بالمناقشة 
والتضير: 

تشير نتائج وانطباعات البحث بأن 
الحرية التى تحدثت عنها قلة من الفتيات 
تتمثل فى المطالبة بحريات تتعارض جذرياً 
مع خصوصياتنا الثقافية والتى وصلت إلى 
حد مطاليتهن بالخيانة والحرية الجنسية 
وحرية الخروج والتأخير. ولعل هذا يمثل رد 
فتعل ورد على مطالب الأسرة وا منرسة 
والمجتمع وكذالك وسائل الإعلام. ومن ثم 
فالفتاة تقدم نفسها على عكس الصورة التى 
يراد لها أن تكون عليها. وإذا كان هناك 
تعليق فهذا معناه قصور وعجز موسسات 
التطبيع الاجتماعى ووسائل الإعلام فى 
تطبيع هؤلاء الفتيات ولم تنجح المؤسسات 


الاجتماعية فى أن تجعل الفتاة تشعر 
بأهمية أن تعامل مثل القتى فظهر هذا 
الشكل من أشكال التعبير الذى يمثل التمرد 
ورفض التسلط وأسلوب المعاملة. أن 
التحرر السطحى الزائف تعبير عن فشل 
الإنسان فى التعبير عن وجوده وتحقيقه 
لذاته وطموحه وتفهم الأخرين له . 

وفى المقابل بيتما فى الأغلب والأعم 
أشارات النتائج إلى طلب المرأة للحرية 
والمساواة والحماية لطالبات الجامعات سوام * 
الخاصة: أو الحكومية فظهرت استجابات 
تشير إلى أن تحمس الرجل لقضايا المرأة 
كان أوضح من تحمس المرأة. وأن تشدد 
المرأة على نفسها وبنات جنسها كان أوضح 
بكثير من تشدد الرجل عليها. ويينما أبدت 
معظم الطالبات المرونة فى مشاركة الرجل 
فى الأدوار التى ارتبطت بالمرأة أبدت القلة 
تشدداً على ذلك. 


ننتهز فرصة خروج بعض الاستجايات 
عن المالوف لمحارية الفكر الخطّى ولتؤكد أن 
الإنسان يما هى إنسان كما هو معنى ودلالة 
وإرادة وفكر يستطع أن يعيد قراءة وتقييم 
ما سمعه وما تربى عليه وما تعارف عليه 
الآخرون وأن يفرز شيئاً جديداً مختفاً 
تماما. 

- وأكدت الاستجابات عكس النظرية التى 
شاعت ومازالت شائعة فى علم النقس فى 


[الااسمه 


فكر وإبداع 


حرية المرأة المصرية المتعلمة وحقوقها 


أن كل سلوك يمكن أن يفسر فى ضوء 
الوسط والثقافة القرعية وأن الإنسان ليس 
إلا ثمرة الواقع الاجتماعى ومحصلة للقوى 
المحيطة التى تشكله كما لى كان مسلوب 
الإرادة. آن الآوان لعلم النفس أن يخرج من 
خطه التقليدى وأن لا يتوقف عند هذا 
المستوى من القوانين العامة؛ وآن الآوان 
لمحارية التفكير الخطى التقاريبى والاهتمام 
بدراسة الاستجابات المعاكسة للخط العام 
المألوف (لتؤكد أن الإنسان ليس امتداداً 
خطياً للواقع الذى يعيشه وليس غفلاً من 
الإرادة والمعنى وأنه يملك أن يوجد لنفسه 
نمطا مختلفاً ويفكر تفكيراً مختلفاً عن 
المألوف . 

أن الآوان للتربية أن تكون مرنه فيها 
إعطاء حق الإنسان أن يختار ويعدل وجهة 
نظره بنفسه وأن التعليم فى المدرسة 
والأسرة يقوم على تنمسية طرق التفكير 
وإعطاء الببدائل والمفاتيح للحلول بدلا من 
الإجبار. 


ومن الجدير بالذكر أن مفهوم الحرية 
قديمأ كان يعنى شيئاً مختلفا عن مفهوم 
الحرية قى الوقت الحالى. وأن الإنسأن يركز 
على قيمة الحرية حسب أهمية هذه القيعة 
بالنسبة له. 

وعلي الرغم من أن الحرية هى الإنسانية 
والأدمية والوجود والهبة الإلبية لكنبا كنى 


معطى أو موهية يمكن أن يوجهها الإنسان 
أحساب إنسانيته أى على حسايها . 

رابعأ: الملخص والتوصيات 

ملخص البحث: يهدف البحث أساساً 
رسم خريطة لحقوق المرأة وحريتها من وجهة 
نظر المرأة المصرية المتعلمة: كما يهدف إلى 
التعرف على الفروق فى هذه الحقوق 
والحريات من وجهة نظر شريحتين تمثل 
أحداهما الجامعات المصرية الحكومية وتمثل 
الأخرى الجامعات الخاصة. كما يهدف 
البحث إلى التتعرف على رأى كل من 
الجنسين فى الأيعاد التى يجب أن تأخذ 
فيها المرأة حرنة تامة: والأبعاد والمواقف 
التى يجب أن تأخذ فيها المرأة حرية بحدود 
وكذلك الأيعاد والمواقف التى يجب ألا تأخذ 
المرأة فيها حرية نهائياً. 

وفى إطار التدخل السيكولوجيى والتربية 
السيكولوجية تقع أهمية الدراسة قضلاً عن 
الأهمية العلمية والقومية والعالمية للدراسة. 

واعتمد “لبحث فى منهجه على تحليل 
المضمون واب تخدام يعض الأساليب 
الإحصائية لمعرقة الفروق بين مجموعتين من 
طالبات الجامعات المصرية والجامعات 
الخاصة, وأيضاً لمجموعتين من الجنسين. 

ولعل من أبرز النتائج التى توصل إليها 
البحث: أن «لتحرر قد ياخذ شكل التمرد 


"خااسساه 


حرية المرأة المصرية المتعلية وحقوقها 


فكر وإبداع 


وعدم الطاعة والرفض سواء للسلطة الأبوية 
والاجتماعية رغم أن التمرد لا يحمل معانى 
سلبية تماماً لأنه كثيراً ما يكون معيرا عن 
الرفض للشكل التقليدى للمرأة المصصرية 
ولنمط المرأة المغلوية المقبورة ورقض للسلبية 
ورفض أن تكون المرأة الجانب الثانى فى 
:' المجتمع وكذلك لنموذج معين كان موجودا 
فيما سبق ولم يعد ملائما لمتطليات العصر 
الحالى. ويصقة عامة تيصل البحث إلى 
رسم خارطة متعددة المستويات من أبرزها 
ذلك المستوى الذى ترى فيه الفتاة المصرية 
المتعلمة أن المرأة يجب أن تكون حرة تماماً 
فى كل الأبعاد الشخصية مثل الاختيار 
للزواج والعمل ومجال الدراسة وأن المرأة 
يجب أن تكون حرة بحدود فى الأيعاد التى 
لها علاقة بالعادات والتقاليد والدين والأمهل 
وما يمس سمعة الفتاة. وأنه لا يوجد أيعاد 
لا يجب أن تأخذ فيها المراة حرية نهائياً. 
- ويخصوص الأبعاد التى كان يجب 
للمرأة أن تحصل عليه ولم تحصل عليها 
إلى الآن فقد أشارت الفتاة المصرية المتعدعة 
بتعليم جامعى سو.ءء فى :لجامعات الخاصة 
أى الحكومية مازالت تسعى للحصول عنى 
الحماية من العنف والتحكم وسيطرة الرجل 
فى تقرير مصير الزوجة والأولاد ومن النظرة 
لها على أنها الأضعق والأقل وتسعى لمزيد 
من الحرية. خاصة فى حرية التعبير عن 


العلاقات الاجتماعية وحرية الحركة والفكر 
والرأى والاشتغال بالععل السياسى. 
ومازالت تطمح فى المساواة مع الرجل فى 
الإنسانية والكرامة والوقار الاجتماعى. 

بصفة عامة لا يوجد فروق بين الجنسين 
فى مستويات التحرر عامة فقد تقارب 
الجنسان فى المستويات والمجالات التى يجب 
أن تأخذ فيها المرأة حرية كاملة فهى حرة 
فى اختيار الزوج والدراسة والعمل وأسلوب 
الحياة وحرية الرأى واتفق الجنسان على أن 
تكون الحرية بقيود فيما يخص الدين وتقاليد 
المجتمع واتفقا على أنه لا يوجد شيء لا 
يجب أن تأخذ فيهالمرأة إلا للضرورة 
القضوى كنساش الذيئ والسمعة: 


ومعتى هذا أن الثورات والتفيرات التى 
مربها المجتمع قد أثرت على الجنسين بنفس 
القدر والقضية. إذز نيست قضية رجل 
وامرأة لكنها قضية شعب يعتز بحريته في 
حدود ظروفه وأن النبوض بالمرأة هى نهوض 

والقروق بين الجنسين كانت قليلة حيث 
يؤمن الطالب بمضورورة حرية المراة قى 
الفجود واسلييالحياة وكمبل أغياء الوجود 
والتعبير عن حقوقب الإنسانية والحرية 
الكاملة فى الاختيار تزواج ولمجال الدراسة 
والعمل . ولكن اتضحت الفروق بخصوص 
الدور فيعتبر الدور من أكثر الأبعاد الخلافية 


غ8 سد 


حرية المراة المصريةٌ المتعلمة وحقوقها قكر وإبداع 
كالثأ : المراجع: للد للدراسات النفسية, القاهرةء 
أولا: المراجع العربية: 6 


١‏ - جلال أمين» وصف مصر فى نهاية 
القرن ال١؟,‏ القاهرة دار الشروق, ١٠٠ام.‏ 

" - جلال أمين» ماذا حدث للمصرين. 
القاهرة , دار الشروق 1195م. 

 '"‏ رشدى قام منصورء أضواء على 
مسيرة علم النفس فى مصر والوطن 
العربى؛ وجهة نظر ودعوة للحوار؛ المجلة 
المصرية للدراسات النفسية: القاهرة الأنجلو 
كم 


4 رشدى فام منصورء قدرى حفنى» 


ه ‏ رشدى فامء علم النفس العلاجى 
والوقائى؛ رحيق السنين, الأنجلوا المصرية, 
القاهرة.. ٠٠‏ ام. 

1 محمد كمال يحييء الجذور 
التاريخية لتحرير المرأة» الهيئة المصرية 
العامة للكتاب, القاهرة . 9/17ام. 

7 ناهد رمزىيء: سيكولوجية المرأة: دار 
النهضة العربية» القاهرة, '19417م. 

- ناهد رمزى وأخرون: صورة المرأة 
كما تقدمها وسائل الإعلام, المركز القومى 
للبحوث الاجتماعية والجنائية؛ القاهرة, 


أحادية الرؤية المقهوم والقياس, المجلة //9ام. 
ثانيا: المراجع الأجنبية: 


5 200 لإعتامم مملقانام 0م طانظ ,رع لاعن84 - ممناخط -1 


.1993 مقسصنط كه عتطمت 


715 مم0 00) طأعقةعة ع انام جدمن) ,ع5ة8 10218 رعلوظ - 2 


له للإالتتطقم مع :12اعمع0م 0 لمملزعء5 :ؤامآ .لا ,مهملاع 8 - 3 


/ز25 م لناء5من00) .معمره؟ 06 18016 لمة كغطعك عط هه وعلتطتائج 
.8 - 83 (1) 7017 1977 أوأعمامطهء 


:6 221160 نرعاء2 .0) ,قتتتقط 1052 ,نظ نكناد لم8 - 4 
نه 01 ل3تناوز سمعترع سخ تأمعاما؟ طنابا مكنا مانلا لتعمرها 01 تإلناكهث 
. 306 - 291 (2) 70147 امه 1977 تماقتطء نزوممطا 


0 ,لإأمقئع720ع0 ,واللقنوع 5 معمره1]1 .ممعلك , مععستلازء8 - 5 
.193 .آتام 


طعقغعاءء8 ,.سآ ع00201 ,دنعل سك ,آل17هممع.]آ . دممكامءة1 - 6 


- 56س 
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-2110/ا 1مأغتم 1 هه مااع نمامم ه00 ,,.آامتسدتللة لآ تممناناغتاكما عأعدكلا 
لدعاعهأمطعزوط عق 8500620221 ,معممن؟ لمهة معطم علدءد 5ه مم1 
.8 -913 (36)4 آملآ ماب 1976 المعطاع ‏ نامدء1ا 


-نا 25 قاطع؟ وامحده/ .غطعت لإط كتناه .1950 بقضصصده ل رروع؟]1 - 7 
لقص 2 ممع اما ما كأتاع 1 5أدع17/00 ممأكماننا لإعاقصه.] ,8 .1933 ,مقرم 
91 ,عمستاعءمل 


ماع00 2021 ظقع 12 هأ قخطع 1 صع ممم بممأكمت لإعاعممآ - 8 
. 1991 


حتأكها .'1' علموء رهعنا ,.'1 هالا واعتافدظ :ك] معاوعا ]لذ ,8/1011 - 9 
710 اعدده/1ا عناملا صأ أمعاصد0 8ه ذناءه! 200 تدكا قتمع 120 رومتانا 
دأطع 11 لدناوء عطا 02 01008أم0 20 ع7016 01 ,عء035مم0 غ]02مملاد 
(0133)3 ابل 1977 نإو ه[مطعلزم امعنمتك عه لقمعمم1 .غعمعسلمعسم 
. 746-7148 


-1ة -221 لو عق 21 عنتاناعنا11 ,تمقطه - أعلطة . لناصطد]8ة - 10 
.1991 رطةطة) 


2821256 21011 متممته 5ل غمم:1105 أعطوعوظ ,عتلمصطج - 11 
.89 يوطاعاع2 


5 5تعطعوعا علالاعءم05]م بفالطعده0 ,مقم1 1ت - مه - 12 
حآناكء ون أ 1/0072 /1ة01 7تازعامدء 06 5غ1م, له كغطع تم عطا لوه 
.741-742 (3) 45 01م ععل 1979 مأنومع18 أدعاع10مطء :زدم ,وعكنة * 


اطعن]1 ممصو 200 معدره ومتمم ه01 . ع1 ,لادناءكةطره1 - 13 
,1993 


.9 عانلدسلع لقنجعء5 سه 11611 0211 ,بطء110ن” - 14 


0 ,5 ا1تا5ع2 اعتوعو 98 - 1994 رعمز ممطهنز ,أعميعام 1 - 15 
.1998 .كتلفط 8 كامعك ماع رععدم /لاو1اعنز ,كاطع ل1 


تالاه 


فكر وإبداع حرية المرأة المصرية المتعلمة وحقوقفا 


-هل1لهلا لقتائما مضه ممناع كد20 ,لآ امتسوتلة ا تمملطتاكما عمدلا 
امعاعمامطعئزوط 2 لأقمم دعل ,معمم؟ لمة معم علدعد زه وملا 
.8 -913 (36)4 0[1لآا صابن 1976 أمعدرع هس باووء1/1 


علاط كه كاتاع؟ 5'تقمره/آ .غطعك نإ كاه .1950 ,هده ل رروع؟1 - 7 
1 مأ كخطعق"؟ 5'اع1/00 لمأكمانا لإعاعصمم.آ ,8 .1933 ,مقمر 
,عصتعمل 


نات 00 122720231 ها كاطع 1 هع1/013ا ,00أ8/185 لإفآعوممآ - 8 
. 1991 


تاقصل .1 علسوءظ مدعنا ,.'1 12نظ واعتاكة8 ]1 معاوعانا ]لذ ,8100 - 9 
مطنةا معمه/الآ عهتاملز ما [معامة© 02 ذناء10 200 كتمع 120 رمملان 
وغطع1 أقنوء عط مه ممتمامه 0م م016 مه ,ء5ممم0 076ممناد 
(33)3 01ل انل 1977 نإعه[مطعلازدم لوعتمتكء 0 لمسعناول .أمعصلمعصسة 
1 . 746-7148 


حل حلهمة لو'عقد 21 عناناعنا ,تصق - أعلطة . لنتسطدكة - 10 
91 بطة'طة) 


:00 أكمتلدع2 ممغدمتصسق5زل أرعاده11 [عطءوظ ,عتله0مط8 - 11 
.89 بوطعاعة 


2 5تعطعدعا عاتتاعءم205م بفأنطعم 00 ,مقسلل - مه" - 12 
انك ملاتا مذ معمده/ قت مسطعتصةء ]0 وعأمء هه كغطوك عط 0ه:هما 
- 741 (3) 45 1ه ععل 1979 كارممع ا لوعتهه1مطء زوم ,رعس 


رطع 181 مقسدط لصة معدصدمنم دستتمنهع!ن . 1 ,كاكناءكقهممه1 - 13 
.1993 


.9 عانتقتلء لدنورء5 لصة 1ا14 1نه0 ,طاءه110نظ]” - 14 


,قاألتاوع: طععوءة 98 - 1994 رعما ومطهلز بأعمرعام 1 - 15 
.98 .قأقطء 8 ماصع طعا رعهدم الاملاعنز ,ماع11 


دالاأكاسه 


فكر وإبداع التناول النقدى للموضوع والمشفد الطبيعي 


التناول النقدى للموضوع والمشهد الطبيعى 


فى 
قراءاة مصغرة لجان بييرريشار 


د .ديناجمال الدين أمين » 


٠‏ إن الصحة والأناة فى القراءة هما اللتان تمطضيان 
ا إلى الأسس الدفينة للمشاهدة والخيال, 
« العالم الخيالى لالارميه » ص0١1.‏ 


0 


تطوير المشهد عند جان بيير ريشار: 

يقصد بالمشهد الطبيعى فى رقراءات مصغرة, 5عنااععة1/12701 (1999) و 
«وصفحات ومشاهد , 223/5355 ,2285 (19184) معتى ومضمون الكناية باعتبارها 
نتجرية حية وغنية توحى يه الحواس ورغبات اللاوعى. فالمشهد يقصد به طرق 
بتاء التص للمعنى عن طريق علاقات متطقية أوشعورية, سواء على صعيد 
الموضوع, أم على صعيد اللغة فى مادتها البنائية الشكلية والصوتية. 

ونلاحظ بذ لك تطور منهج جان بييرريشار نحو الا لنقاء ما بين الملظور 
الفينومنيولوجى والبعد التمسى اللذين ترتكز عليهما أساسأ نظريته النقدية 
القائمة على الحواس. وهو يكاد يتّمم فى «قراءات مصغرة , مشروعأ كان يوليه 
اهتمامأ كبيرا ويصبغ عليه بعدا شاملا منذ , العالم الخيالى للالارمية, حيث يكتب 
قائلا. 


* أستاذ الأدب الفرنسى المساعد ‏ كلية الآداب . جامعة الإسكندرية. 
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الانزياج فى النص الشعرى «خذ وردة الثلي» فكر وإبداع 
"إنى أمام النص الأدبى: قط قاس وشكنيع ب فصل اذى 
اتجاوب أولا مع منطقه يتناوله.ويعكسه برقة ودقة وانسيابية قد 
الحصسىّ الذى يؤثشر فى تضئل به إلى مستوئ فنئ راقة و لكين 
المقام الأول على قوة أيضا كى 
جإذوفه فارص كيفيجة يصل إلى منطق للكتابة يقوم على 
جذبه لجسد القارئ» وبثه " استشعار لغة الدوافع وتواتر الخفقات 
برغبة اجتياز عالم الكاتب والنبضات: 
الخاص وقوانينه. هذا "إن المشهد يبدو لى اليوم 
الإطار الحسى القائم على مرتبط) - كما يقول الناقد 
الحواسء والمتفردء هو ما فى "قراءات مصغرة" 
أعبر عنه؛ بقدر من و أكثر منذى قبل» 
التجاوز: بالمشهد بمكونات الشخصية فى 
الطبيعى"27. جانبها الجسمانى البحت: 

وهكذا يصبح النص وحدهٌ جزئية أو كلية إنه ما يُرى ويسمع 


حسب المنظور المختار. إن المفهج 
الاستقرائى الذى يشير إليه الناقد هو أحد 
سمات منهجه العلمى» وكان هذا المنهج 
يؤدى فى البداية» وظيفة انثقالية مرنة من 
عمل إلى آخر لنفس الكاتب؛ ومن مستوى 
الأسلوب والموضوع إلى التطبيق على 
شريحة نصية قصيرة. وبهذا العمل الذى 
نتوقف عنده بالدراسة» نستطيع القول بأن 
المنهج الاستقرائى للناقد قد تطورء ليس 


و يُلمس و يُشمء ما يؤكل 
و يُفرّز وما يتغلغل: إنه 
نتاج وغاية -بالإضافة 
لكونه مكانا للممارسة- 
للاكتشاف الذاتى لرغبة 
مركبة و فريدة0. 


ولقد أدى هذا التطور فى اتساع مجال 
القراءة بتغيير فى مفهوم التناول النقدى 
للموضوع. الذى أصنّله الناقد فى كتاباته 
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فكر وإبداع 


الانزياح فى النص الشعرى «خذ وردة الثلي» 


المتعددة. ففى كتابة "الأدب و الإحساس" 
أه عسسطدية 11 (1154) 
كان قد توصل عن طريق تحليل بنانية 
الصور والوحدات الحسية إلى تحديد 
شكل من أشكال المناخ الحسى. وكانت 
نقطة الارتكاز فى منهجه الذى تأثر فيه 
بالفيلسوف باشلار لجاع طء82» فى 
الوحدة الداخلية للنص. ولقد أراد الناقد 
فى مقدمة "العالم الخيالى لمالارميه", 

و هى تعتبر "دليلا حقيقيا للنقد 
الحديث"7) أن يتصدىء من خلال رصد 
العلاقات فى التكوينات البنائية» لرؤية 
موحدة لبنائيتها. و يعتبر هذا المنهج 
مختلفا عن منهج باشلار -رغم تأثره بم 
لأنه لا يتتبع الرغبة وظهورها فى أشكال 
متعددة و لكنه ينطلق من نقطة التكوين 
الوجودى للكاتب» التسى تؤدى إلى 
الوصول إلسى تفرد تكوينات عالمه 
الخاص وإلى تفسير موضوعاته من 
خلال المشهد الطبيعى الذى توحى به 


ويقول الناقد فى هذا الصدد: 


"إن الموضوع يظهر لناء 

فى هذا المقام؛ كعنصر 

ربط يسمح لنا بالتجوال 

فى جميع الاتجاهات و فى 

مجمل تنايا العمل الأدبى» 

أو على الأرجح كوحدة 

الربط ذاتها التى يمكن 

بفضلها النظر له على 

مستوى المعنى و هكذا 

يرتبط تناول الموضوع 

بالمنهجية"9). 
وتقوم قراءة الناقد فى "العالم الخيالى 
لمالارميه" عمندماعقصمؤ1 ومع نانهلاايآ 
6صيةااة7_ ول على الربط بين 
مستويين متلامسين فالاتجاه مزدوج فيما 
بين الكاتب و عمله الأدبى من خلال 
دراسة موضوعاته ووحدة أعماله الفنية 
(©نال06]1م) بحيث أن الموضوعات 
الرئيسية هى الموضوعات التى تقع فى 
نطاق انعكاسات السيرة الذاتية و التجربة 
الأدبية. وينبغى أن نذكر هنا تأثر الناقد 
بالمدرسة النقدية التقليدية بزعامة سانت 


التناول النقدى للموشوع والمشفد الطبيعى 


بوف (فنه مدع ) » وإسهامه فى 
النظر إليها باتجاه حديث متطور. يقول 
جان بيير ريشار: 
"إن الكاتب بالنسبة لسانت 
بوف هو ما أو مَّنْ يتكلم 
فى العمل الأدبى؛ و هو 
فى أبعد الحدود اللغة 
نفسهاء اللغة الفردية 
للعمل. إن العمل الأدبى 
ماهوالا الكلمة أو 
الميلاد اللفنظى لشخص 
"00 


يتفق ناقدنا مع سانت بوف فى الهوية 
اللغوية للكاتب بقدر ما لا يعتبر الأسلوب 
وحدة فردية قائمة بذاتهاء وبقدر ما يعد 
التعامل معها جزءا من وحدة التعبير 
المتفرد للعمل نفسه. و هذا يعطى بعدا 
شاملا لمذهب ريشار النقدى الذى يقوم 
على تفسير المشاهد و الأشياء بما توحيه 
من منطق يربط بينها. 

بالإضافة إلى ما سبقء هناك جانب 


إيداعى فى مذهب ريشارء فالذى يتمعن 


فكر وإبداع 


فى كتاباته يلحظ أنه فى جميع الأحوال 
يبحث عن العلاقة بين الشكل الذى 
ترسمه الحواس والفكرة:؛ القالب 
والمضمونء سواء كان هذا الأخير 
مضمونا جماليا فنيا أو وجوديا حياتيا. 
فالمتصفح لكتاباته الأولى عن فلوبير 
خعطنة]1؛ سستتدال أمطلمعضق» 
الأخوان جونكور 00020104 5عنآ» 
بروست :ونام:2 وش اتوبريان 
1304 نمق6 13 يلاحظ أنه يحاول 
تفسير علاقة صور الفراغ و ارتباطها 
بنوع من التصوير الذاتى (شاتوبريان)» 
أو علاقة تكوين الجمل و نوع من الحس 
الجسدى (فلوبير). إن هذا البعد 
الفينومنيولوجى كان يقرب ريشار من 
المدرسة النقدية الوجودية بزعامة سارتر 
ة أو من كتابات جورج بوايه 
انه 5وورمع0 التى تتناول البعد 
التكوينى للكاتب و علاقته بالزمن. فهذه 
الأعمال المذكورة كانت تركز على 
تفاعل الكائن مع محيطه من خلال بعده 
الداخلى ونضيف إليها عمله الهام "إحدى 
عشرة دراسة على الشعر الحديث" 


فى 


فكر وإبداع 


علو6ه0م 12 _كناد وعلنكة _ععمد0 
)١1154(‏ التى يستهلها الناقد 
بهذه الرؤية: 
"أردت أن أكتشف فى كل 
شاعرء كيف تتداخل 
و تتشابك العاصر 
البدائية التى تصنعها 
الحواس أو ينتجها الخيال 
فى داخل إطنار عام من 
البحث عن الذات. بحيث 
تشكل عوالم خيالية 
مختلفة. من الواجب إذن 
النظر إلى هذه الدراسات 
كقراءات آي كارتياد 
مناطق ومسافات فردية 
تهدف إلى استخلاص 
بعض البنائيات وإلسى 
الكشف المتدرج للمعنى 
الكامن بداخلها"9©. 
إن لب البحث الذى قام به الناقد من خلال 
الأعمال السابقة كان يتمشل فى إيجاد 
صور متكررة لفكرة معينة» أو مفرد ليا 
0)»: أى متابعة تنوعها بمرورها 


التناول النقدى للموضوع والمشهد الطبيعيى 


فى سلسلة من التركيبسات اللغويةو 
المواقف النفسية. ويعتبر عنصر 
اختلاف هذا المذهب عن المذهب النقدى 
النفسى كامناً فى نوع المفرد 520412:) 
الذى يحدده الناقد: فهو ليس مفردا حسيا 
فقط ولكنه مستوطن فى لغة بلاغية تقوم 
عليها مراحل المعالجة الأدبية للندص. 
وهنا أيضا توجد دلالات للتأثر بنقد 
باشلار فى مراحله الأولىء و أخرى 
للاختلاف عنه فى بعض المناحى. يقول 
ريشار عن أستاذه الفيلسوف: 

"لقد أوجد باشلار معنى 

للأشياء التى لم تكن تقع 

بعد تحت طائلة التحليل 

فامكن ربط ذلك الجزء 

من الأدب الذى ينتمى 

للعالم الحسي (المشاهد 

الطبيعية:؛ الديكورء 

البورتري ه) بالأصالة 

الفردية"7), 
فإذا ما تعرضنا "لقراءات مصغرة" رأينا 
الناقد يستخدم تعبير "المشهد الطبيعى" 

(©02:538) "كشعور أو تخيل 
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التناول النقدى للموضوع والمشهد الطبيعى 


(بالمعنى الباشلاردى) وأيضا كهواجس 
(52:3576) أى كعمل وإنتاج وإخراج 
رغبة ما فى اللاوعى"0. وريشار فى 
هذه المرحلة من نقده يأخذ منحى باشلار 
الثانى الذى أظهره فى دراسته عن 
لوتريامون 2105651084.] فى "شاعرية 
المكان" وموموه'1_ عل عنباوناةهم 
و'شاعرية الخيال" 1 عل عباوا؛206 
وننوية حيث تغلب فيه الفينومنيولوجيا 
على التحليل النفسى للصور الخيالية9©. 
وهكذا يلتقى الناقدان خلال رحلة تطور 
كل منهما بنقده: باشلار متجها نحو 
الفينومنيولوجياء وريشار نحو علم النفس. 
ولقد استطاع ناقدنا أن يؤوصل الدرس 
المستفاد من معلمه الذى يمكن بفضله: 
وبواسطة الاستقراء النفسى» بلوغ مرحلة 
استحضار الوحدة الفنية للعمل؛ أو لهذه 
العوالم الصغيرة الخاصة على حد تعبير 
ريشارء التى تعتبر مفاتيح موصلة نحو 
الواقع اعتمادا على بيان قواعد ترابطها 
ووضوحها التام!'". 

ولكننا نجد أن "الواقع" يستعاض عنه 


"بالنص" فى "إحدى 0 دراسة عن 


--فكر وإبدام 
الشعر الحديث"؛ ثم "بالمشهد" فى 
"قراءات مصغرة" و"صفحات ومشاهد". 
يقول الناقد فى كتابه الأول الذى يؤرخ 
بداية مدرسته النقدية الجديدة أن "كل 
الأشياء فى الأدب تنتمى إلى اللغة". 
وهو بذلك يضيف فى مذهبه الجديد 
النصوص الأدبية إلى حصيلته السابقة فى 
مجال لغة الحواس التى تميزه عن رولاند 
بارت و86 801200 وإن اقترب 
منه. يهدى ريشار فصلا إلى بارت» 
أبرز ناقدى فرنسا المعاصرين؛ فى نهاية 
"صفحات و مشاهد" مما يذكرنا بما كان 
قد كتبه بارت عنه فى عام ١161‏ مظهرا 
قيمة عمله النقدى. كتب بارت قائلا فى 
"الميثولوجيات" أنه "مسن الممكن أن 
يصبح الأسلوب لغة بعينها يكتب بها 
الكاتب لنفسه بالتحديد و يصبح فى هذه 
الحالة نوعا من أنواع الأسطورة بشكلها 
المتميز الذى يتطلب تشفيرا و نقدا عميقاء 
واعمال جان بيير ريشار تقدم برهانا 
على ضرورة تواجد مثل هذا التتداول 
النقدى للأسلوب" 9" 


وف 


فكر وإبداع 


لقد استدل ريشار فى "إحدى 
عشر دراسة عن الشعر الحديث" على 
وظيفة النص و قدرته على التمثيل من 
خلال مناخ أو مشهد طبيعى معين؛ حسى 
ولفظى ألا وهو الغسق الذى رآه مستقطبا 
لغة الحواس على مستوى النص» حيث 
بدت له هذه اللغة مؤثرة فى استقطاعات 


الزمن وفى تصوير أجزاء من النص 


.كجسد جاذب للنور ولباقى العناصر 
والمواد. فالحااسة لاتنفصل عن 


حركة الجسم عندما ينظر إليها فى 
علاقتها بالعالم الخارجى. ومن هنا جاء 
التصوير الحركى للحواسء فيقول الناقد: 
"يكاد الكون ياخذ شكل 
القوس بفضل الحاسة التى 
تعلن عنها الرغبة مما 
يعطيها نوعا من الحركة 
الذاتية التى تصيب 
الشعور"99"), 
فإذا ما تأملنا وظيفة اللغة فى "قراءات 
مصغرة" وجدنا أنها تتميز بقوة دفع 
غريزية. لذا نجد أن الناقد يضع دراسة 
الموضوع فى إطار "التعرف - من خلال 


الانزياج فى النص الشعرى «خذ وردة الثلج» 


تتابعية شديدة الدقة للنص - على القوى 
المولدة لشكل معينء ثم المؤدية إلى نقضه 
و تقويضه - أى مرورها بشكل متصل 
فى صور وأشكال متباينة و لكن جميعها 
مترابطة بإطار متوقع ومرغوب فى 
الاكتمال وهو صناعة النص لمعناه" 29 

ويمارس الناقد على حد تعبيره 
نوعا من القراءة "الجانبية" للنص على 
ضوء الرغبة» قراءة تجعل من الخيال و 
اللغة إطارا واحدا للنص فى سطحه 
وعمقه؛ فى ازدواجيته المعهودة دون أن 
يضطر الناقد إلى شطرها. لقد اتسع 
التناول التقدى للموضوع ليشمل مجمل 
الخيال النصى ليفتح المجال أمام قواعد 
و قوالب الدوافع الحسيةء 
و ليصبح المشهد الطبيعى ذلك النظام أو 
النسق الخاص لكل كاتب والقريب من 
تعبير مالارميه با"لمُقام" أى "مجموعة 
أشياء محببة و مفضلة و أاخرى مكروهة 
و منفرة فى مواجهة مادة ما أو شفكل 
"009 

إن التحليل فى "قراءات 


مصغرة" يقوم على قاعدة حسية 
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الانزياج فى النص الشعرى «خد وردة الثلد» 


وغريزية قابلة للتشكل والتغيرء مادتها 
هى علاقات الكلمات فيما بينها فى قطعة 
نصية صغيرة» يقول الناقد: 

"هى قراءة تعتمد فى آن 

واحد على الطبيعة اللغوية 

للأعمال الأدبية - وهو ما 

يحولها إلى صفحات - 

وعلى أشكال تفاعل 

الموضوع مع الدوافع - 

و هو مايربط الكتابة 

بعالم فريد و ما ينظمهما 

فى مشهد طبيعى"5. 
يوجه الناقد اهتمامه إلى العلاقة 
بين الصورة الخارجية للكلمات والصورة 
الخيالية أو البلاغية؛ فالموضوع بالنسبة 
لهيطرح تساؤلات حول الصورة 
الحركية الخيالية والبلاغية والتكوين 

الحرقى الصوتى للنص. 

فالموضوع مرتبط بالصورة التى يطلقها 
الخيال اللفظى أو الموتيف 60116؛ أو 
مشهد من مشاهد الرغبة» أو قد ينظر إليه 
من خلال بناء وتكوين الكلمات بعينها 
وعند هذا المستوى تبرز الدوافع التى قد 


فكر وإبداع 


تكون وراء مشهد لفظىء أو تركيب 
روائىء أو مفهوم للكتابة. ويقول 
الكاتب: 

"كان يتعين على أن أنظر 

كيف يمكن أن تتداخل 

(النظرية اللغويبة) مع 

تتابع الوحدة الفنية للنص 

(بنائية النص) من خلال 


قراءة الموضوعات 
والدوافع والأشياء!”"). 

و بذلك يكون القارئ لريشار 

أمام مشهد طبيعى ذى ثلاشة أيعاد: 


الموضوع / الخيال / اللغة؛ أبعاد قد 
تكون كامنة فى كلمة واحدة؛ أو مستقاه 
من صورة واحدة؛ أو مصاحبة لموتيف 
واحد: 
"قراءات مصغرة: أهى 
٠‏ قراءات صغيرة؛ أم هى 
قراءات لما هو صغير - 
يتساءل الناقد فى بداية 
“"قراءات مصغفر"ف 
ويجيب - الاثنان بلا شك. 
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فكر وإبداع 


قالدراسات الى أجمعها 

فى هذا الكتاب تستهدف 

وحدات متضائلة فسى 

الصغر فى العمل: مفرد 

(المترو أو القبيعة عند 

سيلين 6م0611 - النجمة 

عندأبوئتير 

عنقم 1 لاموم - الطعام 

ةيو : 

قصقطةزن8)ء أو 

ش خصية (جاير 

+161). أو صورة 

(مثلما فى المقطوعة 

الشعرية لمالارميه) أو 

كلمة: كلمة سرء اسم 

عائلى» اسم مستعار. إن 

القراءة لها هنا إيقاع بطء 

الرغبة و تضع ثقتها فى 

التفصيل» هذه الحبة فى 

تربة النص"”", 

إن الوحدة فى منهج جان بيير 

ريشار التى ظهرت منذ بداياته» فى 
مقدمة رسالته عن مالارميه» كانت تنبئ 


التناول النقدى للموضوع والمشهد الطبيعس 


بالتطور الذى عرضنا له وبذلك نحن نقرأ 
فى مقدمة "قراءات مصغرة" أن "التربة 
ذاتها لم تكد أن تتغير"2"). لقد ضمت 
هذه الرسالة عن مالارميه جميع الأسئلة 
اللاحقة للناقد الذى كتب قائلا: 

"من الممكن أن يكون 

النقد منهجا و فنا فى آن 

واحد و إن مسعانا هو 

دراسة مالارميه ككل: 

فكرا و قولاء مضمونا و 

يتولد من أعماله المتميزة 

من نهج وحماس"21, 
فهناك دائما ترابط بين عناصر 
التحليل التى لا تستهدف الوصول إلى 
حقيقة خفية غير التى ترتبط بالشكل 
البنائى للكتابة و الطبيعة الحية للتجربة» 

أى المادة الإنسانية المتكاملة. 

وكان الناقد قد وجد نفسه عندما تعرض 
لأعمال شاتوبريان 1220]طناوء:02 
فى عام 11717ء أمام التفكير فى الرغبة 
وفى الأسس النفسية للكاتب؛ فبدأ دراسته 
بالقول بأن فى "بداية الكتابة » تلك 


كلا 


الإنزياج فى النص الشعرى «خذ وردة الثلج» 
المغامرة الإنسانية» يقوم شسئ ما بداخانا 
بالإعلان عن نفسه» إنها الرغبة وقوتها 
التى تسبب النشوة ولكنها تغير أيضا منا" 
ف 
و من الممكن تصور نشأة مشروع 
"قراءات مصغرة" منذ هذا الاحتكاك مع 
شاتوبريان» حيث جاء أيضا فى هذه 
الدراسة أن: 

"شاتوبريان يعشق كل ما 

هو دقيق... ويجرفه ذوقه 

نحو ما هو بسيط و عابر 

تجاه خيال يقوم على 

أصغر الأشياء و أيسطها 

ولكنها ما يجعل للحياة 

معن "!ا" 
إن أوجه الاختلاف الكبرى فى أعمال 
ريشار السابقة عن عام 117١‏ وما أتى 
بعدها منذ "دراسات فى الرومانسية" 
تكمن فى المكانة التى أعطاها للجذور 
النفسية للنصء والقارئ يجد فى "بروست 
و العالم الحسى" 16 غ6 56نام:2 

عاطنقهةة ولمميوع )١111/4(‏ أن دراسة 


الموضوعات تتوازن مع دراسة النص» 


فكر وإبداع 


بينما تشغل التفسيرات النفسية حيز 
الملاحظات الهامشية وتنصب معظمها 
حول محور الجسد والأم. وبالفعل 
نستطيع القول بأن علم النفس يؤسس 
"قراءات مصغرة" التى تحوى عددا من 
المفاهيم فى متناول القارئ العادى. وعلى 
الرغم من أن الناقد يسهب فى ذكر أسماء 
وتباينات علماء النفس الموجودين على 
الساحة”')؛ نجده يركز على أن أهميتهم 
ترجع إلى: 

"مساعلة أسس الدوافع 

الغريزية البيواوجية التى 

تكون الرمز أو العالم 

الثانى للكاتب؛ عالم الجسيد 

فى مواجهة الكلمة؛ عالم 

الخيال أو قصة الجديد مع 

الجسد الآخر التى تقع فى 

مكان معين و تحدد عدة 

صفات فى المشهد 

الطبيعى"7, 
وعلى غرار التركيبة الحسية التى تؤدى 
بنا إلى مشهد محدده تأخذ العسقيّات . 
النفسية الأولى شكل المشهد الطبيعىء 
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وتظهر من خلال بناء ذاتى له معنى» 
منيثق من داخل حركة الكتابة و قوانينها. 
وبمعنى آخرء قد يطرح الناقد فى مستهل 
جميع دراساته نفس السؤال: كيف يمكن 
الوصول إلى تفسير منطقى لتكوين ماء 
على ضوء حركة الخيال ومعطيات 
النص اللغوية. وهنا ومن داخل المشهد 
النصى تتداخل وتتمائل حركة "التركيز 
على الرؤية" و"إلحاح الرغبة" و"دفعة 
الكتابة"9"), 

أما تأثير الفينومنيولوجيا فهو ظاهر فى 
"قراءات مصغرة" فى مسعى الناقد 
للتوصل إلى بناء الفكرة الأدبية من خلال 
شكل له وظيفة على مستوى المعنسى. 
حيث تفسر علاقات اللغة البنائية» مثل 
علاقة الدال والمطشول؛: على ضوء 
تداخلها مع الجسم اللغرى للنص فالنص 
ما هو إلا "نسيج من الدوافع على مستوى 
الكلمات والمعنى"*") والدال (الشكل 
الحرفى والصوتى للكلمة) "لا يؤثر 
بمفرده فى المعنى أو اللامعنى أو المعنى 
الآخرء لأنه يقع تحت طائلة منطق حسىي 
يضفى معنى على حركة الحواس على 
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مستوى النص". لذلك فإن حركته كما 
يقول الناقد» و"انتشاره وتداخله والنشوة 
الخاصة به هى التى تؤدى متضافرة إلى 
المعنى المرتبط بالحواس أو المشهد 
الطبيعى"0, 
ومن الممكن تشبيه هذا الطريق المؤدى 
إلى المعنى بالرحلة أو المسافة التى يعيد 
الناقد معايشتها مثلما يحدث فى لعبة 
الكرات الصغيرة وع1ناهط 065 ناءل 
المنتشرة فى جنوب فرنساء ويجعل الناقد 
منها استعارة للكتابة فى "'صفحات 
ومشاهد" (الجزء الثانى من "قراءات 
مصغرة") حيث يقصد بها المسافة التى 
تحرر الرغبة» و تكون الكلمة فيها مثل 
الكرة محملة بالتساؤلات» محسوسة» 
ملموسة:؛ ومحمولة. و يعلق جان كلود 
ماثيو دونطغج]/7 ع0 بج01-موع1 قائلا: 

"إن لاعب الكرة الصغيرة 

تتحدد مهارته بكونه فى 

ملتقى المناورات بين 

المرور على السطح 

والإحساس بالعمق» وبين 

التمركز الذى يقذف 
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الانزياج فى النص الشعرى «خذ وردة الثلهه 


بالكرة بعيدا مع 

عدمتحريكها كثيرا "7 
إن الصفحة ما هى إلا تربة تلعب فيها 
الكتابة دور الكرة الصغيرة» فهى تتلقى 
قوة الاندفاع و تعطى فى المقابل حركة 
ورد فعل غير متوقعء وهى بذلك 
تستعرض رغبات ومهارات اللاعب غير 
المحدودة. إن حركة النص تأخذ حينئذ 
حيزا كبيرا وتضيف من طاقات النص 
البيانية فيقول كاتب "قراءات مصغرة": 

"لقد يدت لى مسيرة 

النص متدفقة فى عدد من 

النقاطء أو بالأحرى؛ عدد 

مسي المواقف 

(الموضوعية:؛ الشكلية؛ 

العاطفية) التى يش كلها 

النص و يعدلهاء 

و يتجاوزها دوما نحو 

صورة جديدة من المعانى 

والكتابات. 

لقد بدا لى النص فى 

تحوله نحو الكتابة كموجة 

تلشف حول نفسهاء أو 


فكر وإبداع 


كلحن بتنوعاتئه 
الضرورية 
و الفجائية"80"), 
إن هذه الحركة القائمة على التكرار و 
التحول هى ما يحاول جان بيير ريشار 
إبرازها من خلال نقدهء فى إطار جمالى 
وأمين فى نفس الوقثء فيقوم نقده على 
إعادة تصوير "وجود فريد فى الكون" أو 
"تفرد مساحة شخصية"7), أو "شكل 
من أشكال المضمون "المضمن'7, 
فالمفاهيم الثلاثة ما هى إلا متعادلة. 
نحو منظور بنيوى: نستطيع تعيين قطبين 
متغايرين فى "قراءات مصغرة"» قطبين 
يرمزان إلى التداخل فيما بين الركائز 
النفسية للنص و بناء المعنى المتصل 
مباك لرةبالكتبةة: 
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الانزياح فى النص الشعرى هخد وردة الثلج» 


فكر وإبدام 


"الاسم والكتابة" "ميغ لمءة'! أعمرممع .1" 
وهى دراسة عن نرفال أهبم316؛ و 
"عبر قبر مفتوح"' ربوء 100 م" 
"1ع اناه وهى دراسة عن جراك 7200© 
. وتقع الأولى فى بداية الكتاب والثانية فى 
نهايته» وهما تعكسان من خلال تقاطعاتهما . _ 


باقى الدراسات التى يحويها الكتاب كما 
يوضحه الجدول التالى. ونتناول فيه رأسيا 
النقاط المحورية للتحليل الريشاردى:؛ وافقيا 


الطبيعية المختلفة للنسوص وللمعطيات 
التى تنطبق عليها: 


الكلمة: الاسم والمشهد 
الرمزى 
الكتابة و المشهد 


2 صورة الام: 
البداية و النهاية 
عناصر المشهد المرتبط بسالام 
ترمز إلى الكتابة 
بناء النص يوصل إلى الحرفية 


اسم | ب: لابرونيه 
6أ0نوطق.] » الأصل 
الكتابة تكون مشهدا عائليا 


الحرفية و تكوين المعنى 2 | الحرقية و المنطق الحسى 


نص يخلو من علامات | نص قائم على التخاطب والحوار 


الكاتب والخطاب 


نرى أن فى هذين القطبين المتحاورين 
إعلانا لتحدى انطلق منه الناقد ليجمع بين 
ظاهرتين متقابلتين: كيف من الممكن 
استشفاف مشهدا باطنيا من خلال نص لا 
يحمل دلالات للكاتب (ولكنه ذو موضوع 
موح "التدرج فى النسب") وكيف من 
الممكن إيجاد مشهد لغرى حسى من خلال 


التتبع الأفقى للمعنى على مستوى 


نص يغلب عليه الرمز و قائم على 
التخاطب. فى الواقع إن الاسم و الكتابة 
يحصران فيما بينهما المشهد النفسى 

و المشهد الذى يطلق عليه ريشار المشهد 
الطبيعى. وهو يتراءى لنا فى صورة شكل 
من أشكال الرغبة على مستوى النصء أو 
كصورة نصية لكتابة الرغبة:؛ فالرغبة 
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داخل النص إما تخلق وإما تهدم؛ بما يجعل 
للنص حركة تستطيع التعبير عنه بالمشهد 
النصي: فهناك مسافات وحدودء تحليقات 
وانحدارات» منحنيات والتفافات؛ قمم و 
قيعان حتى أننا نلحظ تجانسا تاما فيما بعد» 
بين الصفحة والمشهد حيث يوضح لنا الناقد 
ذلك قائلاء 
"من الممكن النظر بل 
والتأمل فى الصفحات 
باعتيارها مشاهد لها 
تضاريس»بر وزات 
وتدرجات من خلال أدواتها 
الحرفية:؛ أما المشاهد 
توحيه من أشكال تخاطب 
الحواس» ومن منطق له 
نطاق السرد قابل للدخول 
: إبفرر الة 
والقراءة"0"©, 
ويبنى جان بيير ريشار دراسته "فى 
قراءات مصغرة" على الكلمة: منشأهاء 
تفاعلهاء وتفتتها. ونستطيع القول بأن 
الدرس المستفاد من سيلين 6م611 © 


فكر وإبداعم 
و يعتبره الناقد فى غاية الأهمية؛ من 
الممكن تطبيقه على مستوى الكلمة نفسها: 
"لقد بدت لى الكتابة دائما 
التسامى ومن الانحراف. أى 
كوسيلة للربط ما بين الدافع 
الغريزى والكتابة؛ ولكن 
بصورة قد تكون 
مفككة"9, 
إن الاختلاف والتكامل بين الدراستين 
المذكورتين يؤكدان أهمية الاتتلاف 
المزدوج بين الكلمة فى النصء وبين النص 
فى الكلمة. أما عن الأول فذلك لأننا نستطيع 
بناء قراءة النص عن طريق إعادة اكتشاف 
كلمة من كلماته الموجودة فى صور شتى» 
والثانى لأن قراءة الدنص قد تبدو كإجتيان 
مساحة فيها بعض من التمزق» حيث تنتشر 
فيه كلمة بصورة مفككة؛ أو حتى يشير 
النص إليها دون ذكرهاء فتعيد الكتابة 
صياغتها فى سياق جديد. 
ويجدر بنا أن نشير إلى كيفية تمثيل كلتا 
الدراستين عن نرفال وجراك لهذه العلاقة 
المزدوجة حيث تخلص الأولى إلى بيان 


41م 
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كيفية ارتباط لغة الكاتب بالرغبة بالشكل أما فى الدراسة الثانية فنجد أن الضوء 


التالى: مسلط على الحيز النصيء على مشهد 
"إن اللغة كما تبدو لنا هناء الرغبة الذى يستقبل اللغة: 
قابلة للتحول. فهى مسكونة #غل مين النمكن الا بسع 
ومدفوعة من الداخل بفعل فى موسيقى لفظ "البحر" 
الرغبة وطاقة التبدل. بعرم هنا اليندن العتتن 


لكلمسات أخرى.... مثل 
المرآة عأمعتم > البركة 
5 » الصوت الخافت 


»11111112110118 1121611 


فمن التفكك إلى البناء ومن 
البناء إلى التفكك؛ ومن 
التشابه على مستوى الحرف 


إلى التشابه على مستوى 

الموت غرميمء (وربما 
المعنىء والعكسء ومن 3 
الاستعارة إلى المجاز ا 

رة إلى المجازء ومن وبالذات الأمر ‏ معفم ؟ 

المجاز إلى الاستعارة» كذلك 

البحر والأم يمثلان حدود 
من أسماء الأماكن إلى نقطة 

الرغبةء, ونق 3 غموض 
أسماء الأشخاص وإلى 

الكتابة وعدم ثباتها. إن قدرة 
الأثسياء: إن هذه الحركة ذه التركيبة تظهر ة 

هذه الت تخا 
متواصلة وليس لها حدود. : 0 

تكوينات لفظية تعيد صياغة 
نرفال مثتل مالا رميه .....؟ 

حروفها وهى تنتشر على 
يعطى الأولوية إلى الأسماءء مستوى المساحة النصية 
وإلى الكلمات التى تحويها حتى نصل إلى كلمكه 
الأسماء وإلى الأسماء الأخيرة "00 
الموجودة فى الكلمسات فإذا نظرنا للكلمة على المستوى الأول لقلنا 

5 لفيا 5 3 : 

الغ : أنها نتاج الرغبة» وعلى المستوى القانى 
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٠‏ أنهاشكل من أشكال اللغة وفى كلتا الحالتين 
نستطيع القول إنها محور التعليقات التى 
يقوم بها الناقد التى تتوقف عند علامة 
الغياب (غياب المعنى أو موضوع الرغبة)» 
وعند قوة الدوافع (الوظيفة الخيالية 
والحرفية الشكلية) وعند بناء المعنى (وهو 
ترتيب بعض العلاقات التى يفجرها الدال) 
والتى تركز أيضا على أثر الغرابة. فالكلمة 
لهاتاثير فعال على حيز القراءات 
المصغرة: الذى يتسع بصورة مطردة:؛ بل 
تكاد تكون لانهائية. 

إن "الاسم و الكتابة" لهو مصطلح يصلح 
الريشاردى. فاللغة فى قوة دوافعهاء وفى 
طاقتها التعبيرية عن الحواس تركز على 
خاصيتها الحرفية والبنائية للمعنى: قد 
يظهر لنا الدال فى وحداته الصوتية التى 
تربطه بوحدات أخرىء بل بهويات أخرى؛ 
أما المدلول فهو يحتوى أيضا على وحدات 
ترسم المشهد الخاص أى تحدد موضوعه 
الرئيسى. واللغة بذلك التكوين الدقيق 
الخاص بها تميز كتابة ماء وترجع بها إلى 
الأصول ليس فحسب الأصول اللغوية بل 
الحياتيةء حيث تشكل العلاقة بالأب وبالأم 


الى 


فكر وإبداع _. 
البنية الأساسية فى الموضوع مشهد الرغية 
(مواقف - صور - كلمات) أو فى 
موضوع مشهد النص (العلاقة مع الزمن - 
المكان والحركة). وهكذا يتضافر منطق 
التناول اللغوى» والمنطق الحسى فى تكوين 
الموضوع الذى يقود المعنى أو التركيب 
المحسوس فى مشهد » فى مفرد أو فى 


نص ما. 
ويؤكد الناقد أن "الانتشار على مستوى 
الحرف لا ينفصل عن تسلسل بنائى على 
مستوى الموضوع نفسه" وهكذا يصبسح 
التسلسل مجرد علاقة شكلية؛ أى مشهد 
طبيعى2, 
ونرى أيضا على مستوى القطب الآخر 
لكتاب "قراءات مصغرة" أن هناك إعادة 
تعريف للمشهد كعنصر رئيسى فى الكتابة 
وللكتاببة كمشهد مركزه اللغة مكونا 
موضوع الكتابة» أو "الرحلة": ففانسا 
تجسد لنا هذه الحركة التلقائية ما بين اللغة 
والكتابة واجتياز المسافة: 

"...نحن نبحرء ونترك 

أنفسنا لعنان الآخر الكامن 

فى المرأة أو فى الجملة 


دون أقل معرفة بما ستكون 


فكر وإبداع 

عليه النهاية؛ فربما قادنا 

ذلك التسيير إلى كارثة"00. 
فإذا ما تطلعنا للنص الثانى» الخاص بجراك 
لوجدنا أن الارتحال فيه هو تلك المسافة 
المقطوعة بين جسدين متحابين» والإبحار 
فيه فى اللغة: 

"إيحار من الممكن القيام به 

كما يقول الناقدء من خلال 

سطور هذه الرواية» هذه 

الصفحة» هذا المقطع؛ هذه 

الجملة التى أحاول أن أعلق 


عليها الآن"7), 
وتحت قائمة نص نرفال يندرج نص 


"رجعة صغيرة من خلال اسم وعنوان" 
6ن 0305 0166 م0تمعم عننععم" 
"2 ). وهو أيضا له علاقة واضحة ب 
"عبر قبر مفتوح" لجراك من خلال 
موضوع الرحلة الذى يعبر مجازا عن 
مشيد الكتابة. أناباز ومهطهمة هى كلمة» 
ولكنها أيضا رمز لكل ما كتب برس 
58. يتوقف الناقد عند "نداءات أو 
إلحاحات أو استثارات" العنوان كى يصل 
إلى مشهد تنطبع فيه صورة "قهرية"” الا 
وهى صورة الأم؛ التى حازت على لقب 
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فارسء والغريبة عن البحر*". ولكنها 
أيضا ترمز إلى ما يسمح بتجاوز الانقسام 
ما بين "أماكن مسموحة وإلى مساحات 
تتجاوز فيها الرغبة المحظورات"27", 
واستطاع الناقد قراءة الاسم أ - نا -ب 
-1-ز - [اء ا» ب/ا] كإشارة إلى النطق 
بأول أحرف اللغة الأم. فاستدل على معنى 
آخر للكلمة - التى تعنى فى الأصل '"'رحلة 
نحو الداخل» مع إيحاء مزدوج جغرافى 
وروحانى"7”')؛ ورأى فيها عودة الكاتب 
للاستيطان فى لغته الأولى: "عودته إلى " 
الداخلى". ويرى الناقد ان هذه الحركة 
متمثلة فى الحذف هوم!|اء أو حتى فى 
الرقص: فشق من الكلمة وهو باز 58ة 
كما أشار الكاتب نفسه برسء» يعنئى الحركة 
الإيقاعية قبل الغناء أو الرقص. وفى كتابة 
برسء يؤدى هذا الرقص إلى الوصول بنا 
إلى مشاهدة البحر الذى يتراءى لنا خلال 
تعبير المشاعر "كمساحة توحى بالعمق 
الذى يشد إليه كائن خواء (أو فراغ) عاشق 


ومعشوق" وتتلاحم بذلك الأم مع البحر 
وإن بدت بعيدة عنه فى إشارات النص 
الواضحة. 


٠‏ الانزياج فى النص الشعزى «خذ وردة الثلد» 


فكر وإبداع 


ومن خلال رحلة الناقد فى كلمة 
"اناباز" تتكشف على مستوى اللاشعور 
علاقة الاسم المختلق للشاعر سان جون 
بيرس هعو,ع2 1012 6م1ز52 وخيارات 
رمزية فى كتاباته. فما يحدث مثلا على 
المستوى الشكلى الحرفى من انحناء وتكور 
داخل الكلمة (تردد "/'سى" فى أول الكلمة 
و"س" فى نهايتها)» ومن انفراج أفقى 
(وهو ما توحى به أن - أن)؛ حركة التفكك 
والترابط اللغوى هذه سوف تنهض بها على 
مستويات آخرى باقى نصوص 
للديوان"7", 
برس أو بر- س هو-ههجه » والمقتطع 
الأول معناه أب - أما الحرف الأخير 
للكلمة» فمن الممكن اعتباره ضمير المتكلم 
الذى يفيد الملكية. وربما أيضا البرنس 
ووو8 ؛ الذى يمكن أن يصور الأب فى 
ديوان "أناباز": فالديوان يتغنى بالغزو 
وبالامتلاك الحسى والراقص للشئ 
المرغوب؛ فهو 'كاتاباز" (وهو ما يوجد 
تحت أو خلف باز) القاعدة/الحركة 
الإيقاعية» و"أنا منيز" أى فقدان للذاكرة 
فيما يتعلق بالأم. كذلك "برس" وهى بلاد 
إيران - غير البعيدة عن الصينء قاعدة 


أحداث "اناباز"؛ وتعنى لكاتب أرض 
الوحدة القائمة على الرجل بالمقابلة مع 
أرض الجزر التى ترتادها الأم الخيالية» 
أرض الغياب والخواء. 

وعند القطب الثانى من كتاب الناقد؛ القطب 
الذى ينقلب فيه نظام العلاقات التى 
وضحناها فى الجدول» نستطيع أن ندرج 
دراستين: "صور الفراغ" بدك 5ععداع51" 
"7106 لهوجو 0ع11ة؛ و"كلمات السر" 
"56م عل 80:5" لسيلين عمناة©0. 
وهذا المشهدان يبحثان عن الأم؛ فى الأول 
يتعقب ريشار بناء المشهد اللغوى القائم 
على العلاقة بين الأنا والفراغ بل إنه يمعن 
فى ملاحظاته التى تعرض لمنطق النص 
من خلال علاقة الأنا - المكان - الرغبة 
حتى أنه يجعل تأثيرها واضحاء منذ بداية 
القطعة وحتى نهايتها على اختيار المفردات 
التى استجابت فى المقام الأول لقياسات 
الشكل والصوت والتى جعلنا الناقد بدقته 
المتناهية نلمس فيها مدى غناها بالأصداء 
والتوافقات مع تداعيات خارج النص ومع 
نصوص أخرى. 

ويثبت لنا الناقد أن المشهد اللغوى لمقطوعة 


شعر قد ترسم لنا حركة محسوسة حتى ولو 


قكر وإبداع 


كان الأمر يتعلق بصور من علاقات 
الفراغ. فنرى علاقة الإدخال ("الزلة هى 
فجوتى")» وعلاقة الاستبعاد ("إنى أرى 
الفضاء الأصم")؛ ثم تداخل الفراغ مع 
الجسد فى ("كل الظلمة تدخل فى 
جمجمتى")»: بالإضافة إلى علاقة تجاور 
تتمثل فى "أشعر بارتجاف حافة الدائرة 
من قوقى"). ونخلص إلى أن الأنا كنظرةء 
أو حلم؛ أو جلدء يسعى إلسى وجودء (إو 
غياب فكل رغبة موجودة ما هى إلا غياب 
محسوس) وإلى تحقيق رغبة» بخلق مجال 
خيالى. 

فإذا ما طالعنا فى قراءتنا للشعر توظيف 
المحورين الأفقى والرأسى للكتابة» تلك 
القاعدة الرئيسية التى يطبقها الناقد على 
النص النثرى أيضاء لوجدنا أنه يضع فى 
المحور الأول أشكال الفراغ (فوهة البركان 

- الحفرة - البرميل - الظلمة) وألوانه؛ إن 
صصح التعبير (السواد الظل - الظلمة)» 
بينما يستخدم المحور الرأسى فى الربط بين 

أجزاء النصء خاصة انتهائه بصورة 
غامضة بعض الشسئ وهسى: "الارتعاش 
المرير للحواف المنحدرة السوداء 
للمرتفعمات" حيث يوضح أن الدوار 


التناول النقدى للموضوع والمشهد الطبيعى 


والمرارة والسواد قد تكون رموزا للمتعة 
"فى عدم اعتدالها الأساسىء وغيريتها 
الحادة المتمثلة فى فكرة الموثت التى تنتهى 


.إليها دائما"(”"). 


كم 


وبذلك يتضح لذنا بناء آخر لنص هوجو 
يجعل منه مجموعة صور مترابطة تعبر 
عن الفضاء أو الفراغ الذى هجرته الرغبة 
ولكنها تحتفظ بجزء من الغموض فى 
تعبيرها الأدبى عنها ‏ لأنها لاتترك 
علامات واضحة لأدواتها الخاصة حتسى 
تصير بذلك ذاتها مجالا لتولد رغبة 7 
القارئ"9), 

أما فى "كلمات سر", فنجد الناقد يضعنا 
أمام جسد رواية ورواية جسد عندما 
يتعرض لرواية وومزط-6ووة0© - أى 
الحرب أو الذهاب إلى الحرب فى اللغة 
الفرنسية الدارجة. ويرى الناقد فى هذه 
الرواية لسيلين» تناولا للحياة العسكرية وفى 
مستوى ثان قصة لتوقيع» أو تصريح باسم 
مستعار. 

إن المجند يتوقف أمام كلمة لم تسمح له 
بالدخول فى مكان مغلق كان سيتيح له 
المتعة» وهذا الموقف جعل منه الناقد نقطة 


التقاء مع أحداث أخرى من الرواية تؤدى 


التناول النقدى للموضوع والمشهد الطبيعي فكر وإبداع 
فيها اللغة إلى الملكية الشعورية والحسية ,أهضةاغما6,ع ملاو أكنا0 1ع " 


للمكان» وهى الأجزاء التى تكون فيها الأم» 
موضوعا نفسيا باطنيا بالمعنى الذى تقرره 
أعمال سيرج لوكليرع:أواءع.آ مع,ه5» أى 
عقدة تتكون من مجموعة بدائية من الدالات 
تقوم كالدفعات الأولية وناووع206م 65.آ 
168 امم بتجميع واس تبدال معظم 
الأشياء المرتبطة بالرغبة فى السيرة 
الذاتية؟), 
وقد يكون الموضوع التفسى الباطنى 
محسوسا كما يظهره تحليل الناقد على هيئة 
مجال حركى لحرف من الحروفء داخل 
جزئية من النص. 
فإن الجندى الذى يتهته» فى حالة من الحمى 
الرشرية ا مان كلى يلت 
مارجريت" - ذاعم - 85082 - 238" 
"ع لمع ناعتقم - 556 1ا5. 
ينطق بالاسم الصغير لأم الكاتب؛ أحد 
أسمائها الثلاثة وفوق ذلك؛ يعن عن حركة 
قائمة على مستوى الحروف مع كلمسات 
أخرى فى النص "تصبح من نفس نسيجها" 
متل: 
"جلوجلوء؛ مرتعشاء مختنقا من الرعب» 
صيحات المقطوعة رقابهم إلخ...". 


65 ركناعرمعغ عل مداع همان '5 
5 ".عا 

فنستطيع القول بأن هناك "تنظيما موسيقيا 
للموضوع على مستوى منطوقه اللفظى", 
يؤدى إلى المرور من [ج - 0] إلى [ك - 
0] ويوصلنا إلى كلمتين يرى فيهما الناقد 
علامات من علامات الرغبة والتوظيف 
للنص على مستوى القص: 0356© (وهو 
جزء من العنوان) و230606 (وهو اسم 
علم). 

أما الكلمة الأولى فهى ترتبط حرفيا 

ب "تقطع - اهتزاز - سيل - خوذة" 
01 - 67نامء6 5 - 5360306" 
"عنالوقة0 - 

وقد توحى بالكلمة الآمرة فى المجال 
السكرى التى ترمز إلى بتر أعضاء 
الرغءمة وتعكس "البارانويا 
الاضطهادية"2*) التى عانى منها الكاتب 
نفسه. والكلمة الثانية ما هى إلااصورة 
مختلفة من "كروت" أى الروث؛ التى هى 
على حد قول الناقد "أحد العناصر الرئيسية 
فى كتابة هذا النص الذى يحمل الاسم 


/ع4م 


فكر وإبداع 


التناول النقدى للموضوع والمشفد الطبيعى 


الشعبى للحرب. ويعتبر ملحمة غاضية» 
سادية» من البول والروث"(”". 
ويبدو لنا المكان من خلال الكلمتين على 
. مستوى الحرف والمعنى الذى يستدعيه: 
كمساحة داخلية» طاردة وقاتلة للرغبة. 
ولكن اسم مارجريت وهو أيضا اسم 
صغير من أسماء الكاتب سيلين والتصريح 
الغريزى بكلمة السر يتحول إلى صورة 
مجازية متوارية له؛ حيث يتم فى مجال 
كتابة النصء إعادة اكتشافه لذلك الاسم 
المستعار من الأم. 
إن التردد فى الحركة على مستوى الدال» 
مرة من سيلين إلى مارجريت» ومرة آخرى 
من مارجريت إلى سيلين» يصبح رمزا 
للكلمة فى المجال الأدبى؛ الذى يقوم مقامها 
النص فيشير تارة إلى هذه الحركة التى 
بداخله» ويوارى سر الدوار والتردد التى 
تنطلق منها كتابته» تارة أخرى. فالكتابة هى 
دائما بناء وهدم؛ تسطير ومحوء وجود 
وغياب: 
"يجب علينا دائما البحث» 
يقول الناقد حتى نهايات 
الليل (اسم كتاب سيلين 
الرئيسى) حتى نبدع 


8م 


ونتجاوز» وحتى نتناسى 
كلمة السر "3*), 

ألا يمكن النظر الآن إلى الكتابة فى مفهوم 
سيلين كقطب فى مواجهة شعر هوجو؟ فمن 
خلال تناول الكاتبين للتعبير الذاتى عن 
الفراغ» نجد أن بناء القصيدة عند هوجو 
مرتبط بفكرة الهدم على مستوى الدوافع 
الغريزية للمتخيل أثناء تصويره لوجوده فى 
الكون؛ بينما يعتمد القص فى رواية سيلين 
ذات اللغة الدارجة بل الشعبية ( 
6نامع ) على موضوعات الهذيان 
والتخبط التى تأخذ صفة الرغبة البنائية» 
المستعيدة للمشهد الأساسى بها المرتبط 
بالأم. 

إن البناء على مستوى الموضوع 
والتفكك على مستوى الدوافع الغريزية 
(هوجو)ء أو التفكك على مستوى النص 
وبنائية الرغبة (سيلين)؛ إن هذه الحركة 
المزدوجة هى مفتاح كلمة "مشهد" عند 
الناقد جان بيير ريشار. 


التناول النقدى للموضوع والمشهد الطبيعي 


اننا 


هوامش 


جان بيير ريشار: "قراءات 


مصغرة" وعوباءه[هع »8/11 » 


باريسء سوىء :١51/5‏ صللا. 


-7١‏ نفس المرجعء ص6. 


أ 


على حد قول فنسان تسيريين فى 
"ثورة جاستون باشلار فى النقد 
الأنبى»ء أساسهاء تقنياتهاء أهدافها" 
عل ممنابااه:86 رآ 
عالق _ مع لعداعطاعوظ 
عع لم0 _دعد_,ععندية ا 
166 52 ,قعنتوتقطعة)_ 5عد 
٠باريسء‏ كلنسيك؛ :2191 
ص714. 
جان بيير ريشار: "العالم الخيالى 


لمالارمية" ويع نازو انآ 


فمعوالدل8! ع0 عكتةستعفقسا 
باريس؛ سوى؛ 2111١‏ ص6١1.‏ 

جان بيير ريشار: '"”: 
والتجربة النقدية" فى "الطرق 
الحالية للنقد: مؤتمر سوريزى- 


1 


لا 


-/ 


3 


1 


فكر وإبداع 


لاسال" واعبطعة وستسيعطت 5عبآ 
6 عنوملامء :عيو 1ن 12 عل 
061151-12-11 » باريس» 
اتحاد الكتاب, 2١934‏ ص١7١,‏ 
جان بيير ريشار: "إحدى عشر 
دراسة فى الشعر الحديث" وهم 
516 12 كلاق كعلناة 
6 »؛ باريس» سوىء» 
4 ص/. 

جان بيير ريشار: "مناقشات" (على 
إثر مداخلتين حول أشر جاستون 
باشلار فى التقد) فى "الطرق 
الحالية للنقد" ص75 

"قراءات مصغرة", ص8. 

فى كتابه '"شاعرية الحلم" 
عترجعة: 1 عل عدو )6و2 » يدافع 
الفينومنيولوجى فى مواجهة علم 
ا : 

فنسان تيريين» نفس المرجع؛ 
ص"لا. 

رولاند بارت: "ميثولوجيات" 
68 باريس»؛ سوىء 
/51ة لع ص747, 


فكر وإبداع 


١ 


7 
145 


16 


15- 
/اا- 
14- 
315 


١ 


ك١‎ 


"إحدى عشر دراسة فى الشعر 
الحديث" . ص72 

"قراءات مصغرة", ص8. 

نفسه. 

جان بيير ريشار: "صفحات 
ومشاهدء قراءات مصغرة" 
.21111 رقع 228 

11 _ 5ععبناءعامجء841: باريس» 
سوىء 184١ء‏ صلا 

"قراءات مصغرة"؛ ص5 ,١‏ 

نفسهء على الغلاف. 

نفسهء صلا. 

"العالم الخيالى لمالارميه" 
صص؛ .15-١‏ الرسالة المذكورة 
وإن نشرت فى ١55١‏ إلا أنها 
تسبق جميع الأعمال الأخرى. 
جان بيير ريشار: "مشلهد 
شتوبريان" ول مع دوبروط 
من طرق 3ن باريس» سوى, 
1, صلا. 

نفسه؛ ص47 

يشير الناقد فى "قراءات مصغرة" 
ص8 إلى أعمال 


الانزياج فى النص الشعرى «خذ وردة الثلج» 


رعطأعمةامهآ سوعل بععتواءع.آ معمعء5 
,0غة1أه8050 لزنه ,نهد ل]"/2 أعطء 1/1 
لله مم02 وععاط ,لإلافآ اقيق 
عنمواة11 ,ثلث تسود ركع أصعة اسم 


عع مه تاكملظ ‏ - أستلهظ 2 ,ماعلك؟ 
.امع نصم ارلا 
*ا- نفسهء ص1 - يؤكد الاستشهاد 


بوضوح التقاء علم النفس بالتناول 
الفينومنيولوجى الذى ينظر الى 
الشعور فى علاقته بالأشياء من 
خلال اللغة والجسد. 1 
4 تقسهء ص44. 
6 نفسهء ص١1‏ 
نفسهء ص1. يطرح هذا الكلام 
تساؤلا حول إذا ما كان النفى يمثل 
تراجعا بشان النظريات البنائية 
لجان لاكان مدء38,آ 5دع1 العالم 
النفسى الشهير - والتى تولى أهمية 
خاصة للجائب المستقل للدال 
المنتمى للاوعى. 
جان كلود ماثيو: "الحواس الخمسة 
لجان بيير ريشار" فى "أراضى 
الخيال" عل وعئاه11ع1 


1136 نصوص كتبت 


التناول النقدى للموضوع والمشفد الطبيعى فكر وإبدام 
لاناقد وأصدرها جان كلود ماثيوء 8- بتفضيلها ارتياد الخيل فى أرض 
باريس» سوىء والمركز القومى الجزر مع التذكرة بأن الأم عمف .م 
للآداب, 33485 ص47 7 والبحر ععم لهما نفس النطق. 
'قراءات مصغرة"؛ ص ,11-١١‏ "قراءات مصغرة"؛ ص10١,‏ 
8 "صفحات ومشاهد". ص5 2.٠١‏ 406- تقفسهء ص5؟١1.‏ 
مقدمة جان بيير ريشار لكتاب -4١‏ نفسهء ص115. 
ميراى ساكوت ثْ][1زع:1/]1 47- نفسهء ص907, 
م]ام 2 :: "المسار الشعرى لسان "!4- نفسه 
جون برس" عل __ 5نامعية2 44- نفسهء ص17١.‏ يسؤق هنا الناقد 
ووم مطوآ-غصندة. باريس. كلمات سرج لوكلير م5618 
جنيف» شامبيون-سلاتكين؛ 21541 عكلقاوعنا. 
ص/ا. 5 - نفسهء ص71716. 
٠‏ "قراءات مصغرة"؛ ص١75.‏ 7- نفسهء ص175. 
١‏ "صفحات ومشاهد"؛ صلا. /؛- نفسهء ص/771, 
"قراءات مصغرة"؛ ص١١‏ 
3 نفسهء ص ص 77-9737., 
34 نفسهء ص ص 781-757 
6" سه ص١74؟,‏ 
نفسهء ص١75.‏ تعبير الآخر عند 
المرأة يأخذ معناه من الجملة السابقة 
الذى يقول فيها الناقد أن الكتابة تقوم 
على الإغراء وأنها مرتبطة 
بالخداع. 
117 نفسهء ص310, 


11 


فكر وإبداع أسلوب مقترح [إعداد عازف العود 


أسلوب مقترح للإستفادة 
من الوسائل السمعية الحديثة 
لإعداد عازف العود للعزف مع أوركسترا 


د. عبد المنعم خليل إبراهيم + 


توق 


مقدمة؛ 

البحث فى مجال الموسيقى وكيفية الوصول إلى الأفضل والأيسر مستمر, 
وفى حلقات متصلة مع باقى مجالات البحث فى شتى أنواع العلوم الأخرى 
المرتيطة بها مثل: 

أجهزة التسجيل المرئى والمسموع: سواء الأستديوهات أو الأجهزة 
الشخصية. وكل وسائل الأتصال مثل الأقمار الصناعية والكمبيوتر 
(:0116م000©) » والإنترنت وسهولة وسرعة الوصول إلى كل حديث فى هذا 
المجال على مستوى العالم . 

وقد تقدمت برامح الموسيقى وانتشرت وأصحبحت فى متناول الأيدى» من 
إمكاتيات فى التسجيل. وأعداد التراكات (1121) . وإمكانية تسجيل مالم 
يكن فى الإمكان إلا بأوركسترا كامل؛ وذلك بطريقة  )11121(‏ وتسير 
الأبحاث فى مجال الارتقاء بمستوى عازفى آلة العود فى خطوط متوازية مع 
الأبحاث الأخرىء لتصب فى النهاية فيما يرتقى يآلة العود من حيث صناعة 
الآلة؛ ومن حيث طرق التدريس: والمناهج: وأساليب العزف. 


* مدرس بالمعهد العالى للموسيقى العربية . قسم الآلات . تخصص (عود) . 


كه 


أسلوب مقترن [إعداد عاق العود 


فكر وإبداع. 


المشكلة؛ 

رغم كل الأبحاث والمحاولات للاتقاء 
بمستوى العازف إلا أن عازف العود مازال 
من الصعب عليه العزف مع فرقه موسيقية, 
إلا القليلون الذين حصلوا على فرصة 
للعزف مع أحد هذه الفرق لسيب ما. 

ولكن الأكثر صعوية على الجميع حتئى: 
المتقدمين منهم , هى العزف مع أوركسترا لما 
يتطلبه من سرعات محددة ٠‏ وخطوط لحنية 
مختلفة؛ وعد الموازير حتى يأتى دوره. مع 
الإلتزام بالمكتوب دون إضافات حتى ينتظم 
فى الهارمونية الأوركسترالية. 

وذلك لا يأتى إلا بالتدريب مع أوركستراء 
وهذا عملياً من الأشياء المستحيلة. 

هدف البحث : يهدف البحث إلى 
إعداد عازف العود للعزف مع أوركسترا. 

الأهمية : الاستفادة من الوسائل 
السمعية (الكمبيوتر, الكاسيت)» فى إعداد 
عازف العود للعزف مع أوركسترا. 

منهج البحث :؛ تجريبى. 

فرض البحث ؛ يفترض الباحث أن 
الأسلوب المقترح فى الاستقادة من الوسائل 


السمعية (الكمبيوتر ٠‏ الكاسيت). سوف 
يساعد فى إعداد عازف العود للعزف مع 
أوركسترا. 


عينة البحث : لونجا عجم, لونجا 
حجان 

من كتاب التدريبات , المقرر فى مناهج 
المعهد. تاليف د. إنعام لبيب ٠‏ د . الفريد 


* بعض طلبة كلية التربية النوعية 

خطوات العمل التى اتبعها الباحث 

)١(‏ اختيار عينة البحث (لونجا عجم؛ 
لونجا حجاز). 

(5) التوزيع الموسيقى للوذجتين مع 
مراعاة ما يلى: 

* ألا تضيع معالم اللحن الأساسى. 

* بساطة التوزيع . 

* التبادل فى العزف بين الآلة (العود) 
والأوركسترا. : 

+ الآلحان المصاحبة مرتبطة دقح 
اللحن الأساسي. 


(؟) تسجيل اللونجتين بعد التوزيع 
المهسيقى على (ديسك كمبيوتر) + 
(كاسيت). 

- على ديسك الكمبيوتر يتوافر للعازف 
كاياق؟ 

* رؤية العمل كاملا. 


را 


فكر وإبداع 

* البدء من أى مازورة أى من أى نغمة 
يريدها. 

* إمكانية سماع أى خط لحنى وإغلاق 
الخطوط الأخرى والعكس . 

* إمكانية زيادة السرعة أو ايطائها 
بسهولة. 

* متابعة أرقام الموازير وعدها ليعرف 
متى يعزف ومتى يتوقف . 

* تسجيل اللحن الأساسى باآلة أخرى 
(8111010) لتساعده على التركيز فى اللحن 
الأمباستى: 

على شريط الكاسيت يتوافر للعازف ما 
يلى: 

* العمل الموسيقى مسجل مرتين. 

بالسرعة الأساسية . 

بسرعة أبطأ للتدريب. ٠‏ 

* سهولة سماع العمل الموسيقى حتى 
أثناء السير . 

* سهولة الحصول على مسجل والعرض 
حتى أمام جمهور كما يحدث فى 'كثير من 
المسارح. 

(4) تحليل اللونجتين تفصيليا. 

(5) اختيار العينة من العازفين (يعض 
طلبة كلية التربية النوعية بطنطا). 


عقاكب 


أسلوب مقترخ لإرعداد عازف العود 
(1) دراسة اللونجتين والاهتمام بالنقط 
التالية: 
» الدقة فى متابعة الإيقاع. 
+ أداء الريشة بالشكل المطلوب (كما هى 
مدون فى الكتاب) . 


* التركيز على دور آلة العود أثناء 
المصاحبة. 


» أداء التدريبات بسرعة مختلفة ليتعود 
على التنويع فى السبرعات فئ أعمال أخرى. 

* التدريب على متابعة عد الموازير. 

»+ محاولة متابعة الخطوط اللحنية 
الأخرى. 

المصطلحات المستخدمة لتوضيح الأداء 
لليدين. 

اليد اليسرى: 

ترقيم الأصابع عند العفق: 

الخنصر البنصر الوسطى 


0 0 لذ 
السبابة 2 الإيهام 

* ١ 
: اليد اليمنى‎ 
0 أى‎ 4 


أسلوب مقترج لإعداد عازف العود 


فكر وإبداع 


١‏ سم رم 
مه 

الريشة 

ضرية هابطة ...... إى ريشة نازلة 


(صد) .5:01 0013/0آ] 
ضربة صاعدة .... أى ريشة (رد) . ملآ 
عكامناة 
ضوية منزلقة ... وتستعمل للانتقال من 
وتر إلى آخر هبوطأ دون رفع اليد مرتين.... 
ععامناة منآاك 
علامة الضغط القوى ... ]2462611 
مطلق الوتر (عزف الوتر بدون عفق). 
كتاذ معم0 
البصمة (عفق النوتة بالإصبع بدون 
ضربة ريشة). 
الرعشة (امتداد الصوت نتيجة تكرار 
الصد والرد). 
د/ إنعام محمد لبيب (1941-)(1) 
ولدت بمدينة القاهرة فى العشرين من 
مارس عام 1141م. وقد أحبت الموسيقا منذ 
طفولتهاء ولهذا اتجهت للدراسة بالمدرسة 
الثانوية الفنية التى كاتت بها دراسة 


موسيقية متخصصة فدرست عزف البيان. 
ويعد انتهائها من دراستها الثانوية عام 
47 تزوجت وأنقطعت عن الدراسة. وفى 
عام 1114 التحقت بالمعهد العالى للموسيقى 
العريية. حيث درست عزف آلة العود على يد 
الأستاذين توفيق زيدان» محمود كامل 
وتخرجت فى المعهد عام 1917/7 حيث عينت 
معيدة به وكان من واجبات المعيد الوظيفية 
الاشتراك فى فرقة المعهد الموسيقية 
فشاركت فيها كعازقة عود. وفى أكتوير عام 
حصلت على درجة الماجستير» بعد 
حفل أداء علنى (ريستال) قدمت فيه العديد 
من المقطوعات. ثم حصلت على درجة 
الدكتوراة عام 19246 

أما من ناحية نشاطها العملى كهازفة 
محترفة لآلة العود فقد شاركت فى فرقة أم 
كلثوم للموسيقى العريية منذ إنشائها؛ كما 
شاركت فى فرقة موسيقى الآلات التى 
أنشئت فى المعهد تحت قيادة الدكتوز محمد " 
سعيد هيكل عميد المعهد العالى للموسيقى 


العربية. 
وفى عام ١141‏ عينت إنعام محمد لبيب 
فى وظيفة مدرس بقسم الآلات بالمعهد. 


وفى عام .111 عينت فى وظيفة أستاذ 


)١(‏ د/ زين نصار ؛ نساء عازفات ٠‏ مجلة الفنون, القاهرة » يصدرها الاتحاد العام لنقابات المهن 
التمثيلية والسيتمائية والموسيقية, العدد (44) أكتوير ,١15١‏ ص 57. 


فكب 


فكر وإبداع أسلوب مقترح [إعداد عازف العود 
مساعدء وهى حالياً تشغل وظيفة رئيس «تحقيق بعض المقامات العربية غير 


قسم الآلات بالمعهد العالى للموسيقى العربية 
بأكاديمية الفنون بالقاهرة. 
د / الْريد جميل 

' ولد بمديثة القاهرة فى 1 ستمير 1961 
وأتم دراسة المرحلة الإعدادية ١90/5‏ 
بمدرسة القفرير (- 12 06 00116858 
5011 ) . والتحق فى نقس العام بالمعهد 
العالى للموسيقي العربية بالقسم الثانوى 
وحصل عام ١970‏ على دبلوم المعهد بتقدير 
عام امتياز وتقديز التخصص «أصوات» 
ممتاز. وخلال دراسته بالمعهد درس لمدة عام 
بقسم النظريات والتأليف بالكونسير فتوار. 

ثم التحق عام ه191 بالمعهد العالى 
للموسيقى العربية فى نقس التخصص 
وحصل على البكالوريوس 11175 بتقدير عام 
وتقدير تخصص امتياز الشرف الأولى. 
وعين عام 198٠‏ معيداً بالمعهد فى قسم 
النظريات والتأليف. 

حصل على ماجستير بدرجة امتياز عام 
11477 من قسم الآلات تخصص عود. 

موضوع البحث: آلة الطنيور وعلاقتها 
بأسرة العود». 

ثم نال درجة الدكتواره فى فلسفلة 
الفنون عام ١49.‏ على رسالة بعنوان 


المطروحة من خلال السازندة التركى». 

يشغل منذ عام ١197‏ وظيقة أستاذ 
مساعد بالمعهد العالى للموسيقى العربية 
التابع لأكاديمية الفنون. 

ومن مؤلفاته : لونجا أثر كوردء لونجا 
نهاوندء ومقطوعات من صوتين لآلتى عود, 
ولونجا كووكاتيك. من كتابه «التدريبات 
الأساسية لآلة العود» كتاب بالاشتراك مع د 
. إنعام لبيب » صدر بالقاهرة عام 19951. 


شارك بالعزف المنفرد على آلاتى الكمان 
والعود مع فرقة أم كلثوم للموسيقى العربية 
بقيادة حسين جنيدء والفرقة الماسية بقيادة 
أحمد فؤاد حسنء فرقة هانى مهنىء فرقة 
أمير عبد المجيدء فرقة " + " , فرقة مقام, 
فرقة الموسيقى المصرية المتطورة يقيادة 
سامى تركء والفرقة الآلية بقيادة عطية 
شرارة إلى جانب فروق عديدة أخرى . 

قام بتعثيل مصر فى كثير من المناسبات 
والمهرجانات الدولية وشارك 
بالعزف فى العديد من الحفلات العامة بعدة 
دول. 


الرسمية 


اللوتجا )١(‏ 
أحد أهم القوالب الآلية فى الموسيقى 
العربية. 


191957 عبد المنعم خليل الموسوعة الموسيقية المختصرة ؛ مكتبة مديولى القاهرة‎ )١( 


عاك 


أسلوب مقترخ لإرعداد عازف العود 


فكر وإبداع 


وهى نوع من أنواع الرقصات الشعبية 
فى تركيا. ا 
٠‏ تمتاز بطابعها النشيطء 
(وأوزائها الوحدة السائرة أو المتوسطة) 
يتكون الشكل العام للونجا من أريع خانات 


شرئعة 


وتسليم ترتيبها كما يلى: 
(*) الخانة الأولى استهلاك 
واسبتعراض المقام الأصلى. 


(*) التسليم : جملة رشيقة جذابة فى 
المقام الأصلى تركز على أساس المقام. 

(*) الخانة الثانية : التحويل إلى 
مقامات قريبة للمقام الأصلئ. 

(*) الخانة الثالثة : استعراض المقام 
الأصلى فى الدرجات الحادة أو أحد فروعه. 

واستعراض لقدرات المؤلف فى التأليف. 
واستعرض لمهارات العازف. 

(*) الخانة الرابعة : تغيير الميزان 
والضرب. وإمكانية التحويل إلى .مقامات 
آخرى. 

وإن كان هذا هو الشكل العام للونجا » 
فإنه يوجد أشكال أخرى من أشكال 
اللونجا. 


لونجا لا تلتزم بعدد الخانات. 

- لونجات تبدأ بالتسليم مباشرة. 

- لونجات لا تلتزم بتغيير الميزان 
والضرب فى الخانة الراِعة . 

لونجات يعزف أجزاء منها ببطء 
شديد (لونجا شاهيناز) أدهم وعلى 
الدرويش. 

واللونجا تشبه البشرف من حيث 
التكوين(») ولكنها سريعة, وكانت أصلاً من 
أنواع الرقصات الشعبية فى تركيا(١)‏ 
وتصاغ اللونجا على ميزان ثنائى بسيط 
سريع؛ وفى حالات قليلة تصاغ يميزان 
ثنائى مركب وأحياناً تكون الخانة الرابعة 
فى اللونجا بطيئة تنتهى بتسليم مرح 
سريع(؟). 

تتميز صيغة اللونجا بطابعها النشط 
السريع؛ وتصاغ بحيث تكون قصيرة مليئة 
بالانتقال المفاجئة بأسلوب طريف جذاب, 
كما تحتوى على جمل صعبة يحركات قفزية 
يمكن للعازف إظهار إمكانية ومقدرته 
التكتيكية فى أداء هذه الجمل؛ ويختلف 
تاليف اللونجا من مؤلف لآخرء فمثلاً 
الالتزام البطئ فى الخانة الرابعة لا نجده 


(+) من حيث تكوينها من أربعة خانات وتسليم يتكرر بعد كل خانة. 
(1) محمود كامل. تذوق الموسيقى العربية. القاهرة الناشر محمد الأمين لعام ه/191, ص 41 . 
(1) ناهد آحمد حافظ : قواعد التأليف والتحليل للموسيقى العربية. القاهرة عام 1940 م ص 7. 


-- 


فكر وإبداع 
أحياتاً فى اللوتجات المصرية حيث أن 
معظمها يسير بسرعة واحدة من بدايتها إلى 
نهايتها(١).‏ 

أسباب اختيانر العينة (لونجا عجم, 
لوتجا حجاز). 

(*) من المقرر عل الطلبة فى المعهد 
العالى للموسيقى العربية. 

(*) من المؤلقات التى تعتمد على الوضع 
(051100) الأول «غالباء فتعظى العازف 
الفرصة للتركيز على أماكن الوقف والدخول 
والإعادات والإندماج مع الموزع ككل. 

. (*) أساليب عزف الريشة (صاعدة, 
هابطة مقلوية, فرداش). محددة فى 
اللونجتين من الأستاتدة المؤلفين. 

)( التعبيرات 
(كممل5وع م <8) مثل ‏ , (5 ,© ١)‏ أى 
المتصل ‏ (821]0ع]آ)., والمتقطع 
(210ع5]26) ...الخ امعد 


الموسيقية 


(*) السرعة العامة محددة - - 120 
(16850ل4). 


(*) الخانة الرابعة فى لونجا عجم كل 
هذه الأشياء محددة. 


(*) رغم الاعتماد على الوضع الأول إلا 


. د .عطيات عبد الخالق . التأليف الآلى للموسيقى العربية «اللوتجا»‎ )١( 


أسلوب مقترج [,عداد عازف العود 

أن هناك بعض المساعدة فى ترقيم الأصابع 
لبعض النغماتء خاصة واللونجا فى منهج 
المراحل الأولى فى المعهد. 

(*) الوحدات الممد ودة كما فى بدايذة 
التسليم (فى لونجا حجاز) وما بعدها , 
وكما فى بداية الخانة الثالثة.وما بعدها. 

- يركز الضوء على أهيمة وجود 
المصاحية لتجنب كسر الإيقاع فكانت تعزف 
مخا.ءم4!. 

(*) تغيير الميزان والصضرب فى الخانة 
الرابعة فى لونجا حجاز من إلى ضرب 
سماعى دارج؛ 4/3 والعود مرة أخرى إلى 
2 فى التسليم 

(+) التحويل إلى مقامات أخرى يقوى 
التركيز على أداء العمل مع الأوركسترا. 


مذكرات (غير منشورة) 


للدراسات العليا بالمعيد العالى للموسيقى العربية . 


لمك 


أسلوب مقترح لإإعداد عازف العود فكر وإبداع 
ا ا ست 


تع تبختنا 
تح طحيحد - 9 


هك 


فكر وإبدايم 


أسلوب مقترخ [إعداد عازف العود 


أسلوب مقترح لإعداد مازق العود 


فكر وإبداع 


تحليل لونجا عجم 

عدد الموازير ()6 

ميزان 4/2 

مقام عجم (وركوز على درجة العجم 
عشيران) 

التحليل التفصيلى 

تتكون لوندا عجم من أربع خانات 
وتسليم. 

الخانة الأولى  :‏ من م 1 سم 16 


التسليم :-منم 17 م24 


الخانة الثانة  :‏ من م 25 م 36 
الخانة الثالثة  :‏ من م 37م 4+8 
الخانة الرابعة  :‏ من م 49 ل م 60 


الخانة الاولى. من م 1م12 

- من م !| سم 2 تبدأ من درجة 
العجم هيوطا فى مقام الكرد 

- من م 3 م 4 من درجة النوى فى 
مقام العجم 

من م 53م 6 جنس عجم صاعد 
على درجة العجم عشيران. 

- من م 7م 8 سكواتس (تتابع) 
لحنى وإيقاعى لنموازير م ٠‏ م. 


وم فصع« التكرانة 81015 


1 


مع تغيير التقسيم الداخلى لبعض الوحدات. 

من م 3! سم 16 مقام العجم 
هبوطا من درجة العجم إلى درجة العجم 
عشيران ثم صعوداً وركوز على درجة العجم 
ونهاية الخانة الأولى. 

التسليم :من م 17م 24 

-من م 17م 8! جنس كرد على 
درجة الحسينى 

دفوم :19 حدم 20 فكوامن 
(تتابع) هابط وجنس نهاوند على درجة 
النوى. 

من م 21 م 24 رابعات هابطة 
من درجة العجم إلى درجة العشيران ثم 
قفله من درجة اليكاه وركوز على درجة 
العجم عشيران. 

الخانة الثانية: من م 25 م 36 


م 253 جنس حجاز على درجة 


الجهاركاد . 
م 26 .م 27 تكرار م 25 
م26 ركوز على درجة الكرد 
م329 ام 32 سكواتس 


(تتايع) هابط من م 25 .م 28 وركوز 
على درجة الدوكاء . بجنس صبا زمزمة. 

م33 سم 360 سلم صاعد وركوز 
على درجة العجم ونهاية الخانة الثانية . 


-_ 


فكر وإبدايم 

الخانة الثالثة: من م 37 م 28 

ام 37 .م 38 جنس صيا زمزمة 
على درجة الحسينىء وركوز مؤقت على 
درجة الكردان (سؤال). 

سام 39 . م()4 جنس حجان على 
درجة الراست وركوز مؤقت على درجة 
الراست (جواب). 

م 41 ,م 44 هبوط من درجة (ج 
زيركوله) فى مقام صبا زمزم على درجة 
الدوكاة. 

حم 45 ام 48 درجات أربيج 
(العجم) صعوداً وركوز على درجة العجم , 
ونهاية الخانة الثالثة . 


الخانة الرابعة: منم 49 ام 60 


اسلوب مقترخ لإرعداد عازف العود 

من م 49 :م 30 مقام نكريز على 
درجة اليكاه. 

-م 51 ,م 5248 ركوز على درجة 
العجم 

م 528 ركوز على درجة الدوكاه 

-م 53 ,م 54 قفزات ثلاثية وركوز 
بكروماتيك على درجة الجهاركاه 

-م 55 , م 56 سكوانس (تتابع) 

م 33 مم 54 وركوز بكروماتيك على 
درجة الكرد. 

م 57 مم 60 هبوط درجات ثلاثية 
من النوى وحتى الركوز على درجة العجم 
عشيران ونهاية الخانة الرابعة. 


أت 


نيورب حجار 


م 


د 


2 لاو اخ تيع مم 


بويا 


فكر وإبداع 
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أسلوب مقترج [إعداد عازف العود 
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اب 


أسلوب مقترج ل[إإ,عداد عازف العود 


أسلوب مقترح [إ,عداد عازف العود 
تحليل لونجا حجاز" 
عدد الموازير ()6 مازورة . 
ميان 4/2 
مقام حجاز 
التحليل التنصيلى 
الخانة الأولى : - من م 1 م12 


التسليم :- من م 13لم28 


الخانة الثانية . . من م 29 م 4ل 
الخانة الثالثة  :‏ من م 4:.1سم 52 
الخانة الرابعة : من م 53 م 60 


الخانة الأولى: ‏ من م 1 سم 12 

من م | سم 4 يبدأ باربيج على 
درجة الدوكاه وركوز على درجة النوى فى 
م2 ثم ركوز على الدوكاه بجنس حجاز فى 
م4 

منزام 3 ام 8 سلم صاعد 
سكوانس (تتابع) لحنى وإيقاعى حتى 
الركوز على درجة المحير. 

منم لا سام 12 تتويع على 
الأربيجات البابطة وركوز على درجة 
الدوكاد. ونهاية الخانة الأولى. 

التسليم  :‏ سن م 13 م 28 

من م 3| م 16 مقام حجاز 
صاعد وركوز عنى درجة الكرد. 


قكر وإبداع 

- من م 17 سم 208 تتابع احنى 

وإيقاعى فى مقام (حجاز) درجة الدوكاه, 

وركوز» وأربيج على درجة الراست تمهيداً 
للإعادة ركوز على درجة الدوكاه. 


من م 20/4 جنس راست,ء على درجة 


٠‏ النهى وركوز على درجة المحير. 


- من م 25 سام 28 مقام حجاز 
هابط وركوز على درجة الدوكاه ونهاية 
التسليم. 

الخانة: - من م 29 م 40 

من م 29 م 32 مقام عجم على 
درجة اليكاه. 

- من م 33 م 40 صعوداً من 
اليكاه إلى النوى ثم هبوطا وركوز على 
درجة اليكاه قى مقام عجم على اليكاه. 
ونهاية الخانة الثانية. 


الخانة الثالثة. ‏ من م 1 4م 52 

- من م 41 ام 4ل فى مقام 
شاهيناز وركوز على درجة المحير 

- من م 5م. 8ك فى مقام 
شاهيناز وركوز على درجة الدوكاد 

- من م 49م52 قفزات ثلائية 
هابطة من الدوكاد إلى قرار الحجاز ثم 


صعوداً بكروماتيك إلى درجة الدوكاه وركوز. 
ونهاية الخانة الثالثة 


فكر وإبداع 


أسلوب مقترح [إإعداد عازف العود 


الخانة الرابعة : من م 53 م 60 

فى ميزان 4/3 ضرب سماعى دارج ٠‏ 

- من م 53 م 36 قى مقام حجاز 
أوجى 

من م 7مقة جنس حجاز 
على درجة الحسينى 

من م 59 م 60 جنس حجاز 
على درجة الدوكاه؛ ونهاية الخانة الرابعة. 

جامعة طنطا 

كلية التربية النوعية بطنطا 

قسم التربية الموسيقية 

إقادة 

تفيد إدارة الكلية بأن السيد الدكتور / 
عبد المنعم خليل إبراهيم سالم. 

المدرس يالمعهد العالى للموسيقى العريية 
قد شارك بمجهوداته المشكورة بالتدريس 
بالكلية والإسراف على مشروع التخرج 
اطلاب البكالوريويس عام 19/94 دور مايقو 
5 بتاريخ 18/ره/1994 والذى تقدم به 
الطلاب. 1 

١‏ الطالب / ياسم نور محمود محمد. 

" - الطالب / سامع السعيد قريش. 


وذلك فى موضوع (لونجا عجم ولونجا 
حجاز ‏ تاليف د. إنعام لبيب» و د. الفريد 


جميل). 

توزيع الدكتور / عبد المنعم خليل 
إيراهيم سبالم. 

وقد تحررت هذه الإفادة بناء على طلبة 
وذلك لتقديمها إلى من يهمه الأمر. 


وذلك دون أدنى مسئولية على الكلية 


تجاه حقوق الغير. 
رئيس القسم : أد / فاطمة محمود 
الجرشة. 
وكيل الكلية : أ.د /رمحمد الأثور حسين 
عثمان. 


عميد الكلية أ . د عيد الحميد محمد 


نور 


أسلوب مقترح [إعداد عازف العود فكر وإبداع 


استمارة استطلاع رأى 
أسلوب مقترح للاستفادة من الوسائل السمعية الحديثة 


فى إعداد عازف العود للعزف مع أوركسترا 


هل استخدام الكمبيوتر (الكاسيت) فى المصاحبة مع 
العازف يساعده على الدقة قى متابعة الإيقاع 


هل استخدام الكمبيوتر (الكاسيت) فى المصاحبة مع 
العازف يساعده على أداء الريشة بالشكل المطلوب 


هل استخدام الكمبيوتر (الكاسيت) فى المصاحبة مع 
العازف يساعده على التركيز أثناد المصاحبة 


هل استخدام الكمبيوتر (الكاسيت) فى المصاحبة مع 
العازق يساعده على أداء التدريبات بسرعات مختتلقة 
فى أعمال أخرى. 

هل استخدام الكمبيوتر (الكاسيت) فى المصاحبة مع 
العازف يساعده على التدريب على متابعة (عد) 
الموازير 


هل استخدام الكمييوتر (الكاسيت) فى المصاحبة مع 
العازف يساعده على متابعة الخطوط اللحنية الأخرى. 


ا 


فكر وإبداج أسلوب مقترح لإعداد عازف العود 
الأساتنة والخبراء الذين شاركوا فى العالى للموسيقى العربية. 
استطلاع الرأى 1 1 . فكرى فؤاد: أستاذ بالمعهد 
١‏ أ.د . لندا فتح الله. عميد المعهد العالى للموسيقى العربية. 
العالى للموسيقى العربية سابقاً والأستاذ النتائج 


(غ متقرغ) بالمعهد العالى للموسيقى 
الغربية: 

ا أ.د . إنعام لبيب : رئيس قسم 
الآلات بالمعهد العالى للموسيقى العربية 
وعازفة العود الشهيرة. 

 '“'‏ أ. د. حسين صابر : الأستاذ بكلية 
التربية الموسيقبة وعازف العود الشهير. 

. الفريد جميل : الأستاذن 
المساعد بالمعهد العالى للموسيقى العربية 
والمؤلف وعازف العود. 


أ 


0 


. عقاف حسين مدير البرنامج 
الموسيقى سايقاً ‏ وأستاذ العود بالمعهد 


السؤال الأول 
السؤال الثانى 


السؤال الثالث 


السوّال الرايع 


السؤال الخاميس 


السؤال السادس 


بعد أن استعرض الباحث موضوع 
البحث. «أسلوب مقترح للإستفادة من 
الوسائل السمعية الحديثة لإعداد عازف 
العود للعزف مع أوركسترا». 

بما فى ذلك من : المقدمة, ومشكلة 
البحثء أهداف البحثء فروض البحث. 

ويعد أن اختار عينة البحث وهى : لونجا 
حجازء ولونجا عجم من كتاب التدرييات : 
تأليف د. إنعام لبيب. د . الفريد جميل. 

وذكر أسباب اختيار العينة» وتطبيقها 
على بعض الطلية ويعد استطلاع رأى 
الأساتذة والخبراء قى عدد من الأسئلة. 

توصل الباحث إلى النتائج التالية: 


0 


أسلوب مقترح [إ,عداد عازف العود 


السؤال الأول: 

جاءت إجابة الأساتذة والخبراء بالموافقة 
بنسية ٠٠١‏ /: أى أنهم يرون أن استخدام 
الكمبيوتر (الكاسيت) قى المصاحبة مع 
العازف يساعده على الدقة فى متابعة 
الإيقاع. 

السؤال التانى: 

جاءت إجابة الأساتذة والخيراء بالموافقة 
٠‏ /ء أى أنهم يرون أن استخدام 
الكمبيوتر (الكاسيت) فى المصاحبة مع 
العازف يساعده على أداء .الريشة بالشكل 
المطلوب. 

السؤال الثالث: 

جاعت إجابة الأساتذة والخبراء بالموافقة 
٠‏ /. أى أنهم يرون أن استخدام 
الكمبيوتر (الكاسيت) فى المصاحبة مع 


العازف يساعده على التركيزن أثناء 
المصاحية. 
السؤال الرابع: 


جاءت إجابة الأساتذة والخبراء بالموافقة 
٠‏ /ء أى أتهم يرون أن استخدام 
الكمبيوتر (الكاسيت) فى المصاحبة مع 
العازف يساعده على أداء التدريبات 
بسرعات مختلفة فى أعمال أخرى. 
السؤال الخامس : 


جاءت إجابة الأساتذة والخبراء بالموافقة 


فكر وإبداع 

٠٠‏ ”2 أى أنهم يرون أن استخدام 
الكمبيوتر (الكاسيت) فى المصاحية مع 
العازف يساعده على التدريب على متابعة 
(عد) الموازير. 

السؤال السادس : 

جاعت إجابة الأساتذة والخبراء بالموافقة 
٠‏ »2 أى أنهم يرون أن استخدام 
الكمبيوتر فى المصاحبة مع العازف يساعده 
على متابعة الخطوط اللحنية الأخرى. 

الإجابة على فروض البحث: 

وقد تحققت فروض البحث من خلال 
إجابات الأساتذة والخبراء فى مجال 
التخصص. على المقترحات التى قدمها 
الباحث. 

فقد افترض الباحث أن باستخدام 
الوسائل السمعية الحديثة يمكن الاستفادة 
فى إعداد العود للعزف مع 
أوركسترا. 

وقد جاعت إجابات الأساتذة والخبراء فى 
مجال التخصص بالموافقة بنسبة 72٠١٠١‏ , 
على الأسئلة مما يحقق فروض البحث. 

وبذلك تكون قد تحققت كل الفروض التى 
اقترحها الباحث. 

التوصيات : 


عازف 


)١(‏ يوصى الباحث بتعميم استخدام 


كما 


فكر وإبداعج 


أسلوب مقترح لإرعداد عازف العود 


الوسائل السمعية الحديثة (كمبيوتر 2 
كاسيت) فى مجال التطبيق العملى فى 
التدريس قى الكليات والمعاهد الموسيقية. 

(1) إمكانية إشراك قسم التأليف بتوزيع 
أكير عدد من المؤلقات العريية للعود 
والأوركسترا ‏ على أن تكون من مشاريع 
التخرج. 

)١(‏ إمكاتية تعميم هذا الاقتراح على كل 
الآلات الآخرى. 

() فتح باب المنافسة (بالمسابقات) التى 
ترتقى بالأداء على كل المستويات (تأليف. 
توزيع ؛ عزف , ابتكار). 

(5) إدراج دراسة التسجيلات الموسيقية 
(بالكمبيوتر) ضمن المناهج. 

(1) تزويد المعهد بمكتبة للكمبيوتر تضم 
أحدث الأجهزة والبرامج. 


المراجع: 

)١(‏ إنعام لبيب ٠‏ والقفريد جميل. 
التدريبات الأساسية لآلة العود القاهرة 
1 ُ 


(1) عيد المنعم خليل الموسوعة الموسيقية 
المختصرة, مكتنة مديولى القاهرة 19937. 


(؟) عبد المنعم خليل مدخل للموسيقى 
العربية القاهرة ه194 


(4) عبد المنعم عرفة أستاذ الموسيقى 


العربية دار السعادة للطباعة القاهرة 
بلككة 

)2( عطيات عبد الخالق : التأليف الآلى 
للموسيقى العربية «اللونجا». 

مذكرات (غير منشورة) للدراسات العليا 
بالمعهد العالى للموسيقي العربية. 

(1) لندا قتح الله ء محمود كامل المنهج 
الحديث فى دراسة العود مكتبة الأنجلى 
المصرية القاهرة 151/9 

(9) محمود كامل: تذوق الموسيقى 
العربية. القاهرة ‏ الناشر محمد الآمين لعام 
ه/اؤا , صراء . 

(4) ناهد أحمد حافظ, القوالب الآلية فى 
المهسيقى العربية» رسالة ماجستير غير 
منشورة, المعهد العالى للتربية الموسيقية . 

(9) ناهد أحمد حافظ : قواعد التأليف 
والتحليل للموسيقى العربية القاهرة ‏ عام 
هلام . صلالا , 


جمالية الرؤية المعاصرة لإرضاءة التراث النقدى 


'فكر وإبداع 


جمالية الرؤدةالمعاصرة 
لإضاءة الثراث اللفدى 


د. حسن البندارى « 


لق 
درست بحوث عريية معاصرة ‏ بعض نصوص النقد العربى القديم - 
دراسة جمالية أو استاطيقية 465]16]12 بمعتى الوقوف على النزعة 


الجمالية التى عنى بتناولها النقاد العرب القدامى خلال دراستهم للنصين 


الشعرى والنثرى . 

ويعض هذه البحوث يحوم حول البحث 
الجمالى مثل: تاريخ النقد الأدبى عند العرب 
لطه إيراهيم؛ ونقد الشعر فى الأدب العردبى 
انسيب عازار: والنقد المنهجى عند العرب 
لمحمد مندور, والنقد الأدبى لأحمد أمين, 
ودراسات فى نقد الأدب العربى لبدوى طباتة 
وأسس التقد الادبى عند العرب لأحمد ينوى 
وغيرها. 

ويعضها الآخر يقارب الدرس الجمالى 


فى إحدى جوانيه مثل : النقد الأديى: 


أصوله ومناهجه لسيد قطب. وأصول النقد 
الأدبى لأحمد الشايب: وفن القول لأمين 
الخولى؛ وعلم التفس الأدبى لحامد عبد 
القادر» والأصول الفنية للأدب لعيد الحميد 
حسن:. .ومن .الوجهة. النفسية فى نزاسة 
الأدب ونقده لمحمد خلف اللّه أحمد, 
والأسس النفسية للإبداع الفنى فى الشعر 
خاصة: لمتطفى سويف. والتقر :الغرتى 
القديم: أصوله ومناهجه وقضاياه لعيد 
الفتاح عثمان: وتكوين الخطاب النقسى فى 
النقد العريي لحسن البندارى وغيرها. 


»* أستاذ النقد الاديى بقسم اللغة العربية بكلية النبات جامعة عين شمس . 


00 


فكر وإبداع 


جمالية الرؤية المعاصرة لإرضاءة التراث النقدحى 


وبعضها الثالث: يلتصق بالدرس 
الجمالى ويعد نصاً فى موضوعاته ومسائله. 
مثل : النقد الجمالي وأثره فى النقد العربى 
لروز. غريب, والأسس' الجمالية فى النقد 
العربى لعز الدين إسماعيل. وجرس الألفاظ 
ودلالتها فى البحث البلاغى والنقدى عند 
العرب. لماهر مهدى هلال ونظرية اللغة 
والجمال فى النقد العربى لتامر سلوم 
وغيرها من البحوث. 
0( 

. ويبدى من هذه المؤلفات أن أصحايها قد 
عكفوا على دراسة طائفة من الجوانب 
الجمالية التى وقف عندها بالدرس والتطيل 
البلاغيون والنقاد العرب القدامى حال 
تعرضهم لظواهر أى قضايا خاصة بالنثر 
والشعر. وهى جوانب تشكل فى مجموعها 
اتجاهأ فى دراسة التراث النقدى برئية 
جمالية تتصل ب «النقد الجمالى أى 
«الاستاطيقى(١)‏ ©225116)1 1126 بالمعنى 
الذى حدده «باومجارتن 812311105216611 
وكروتشه. وديكاسء وسوريو. وديوت. اه 
بارك» وغيرهم . 


وينحصر هذا المعنى فى الكشف عن 
الخصائص النوعية للفن الجميلء وتناول 


. تمييز الحسن والقبح فى الأثر الفنى من 


منظور النقد العريى القديم اعتماداً على 
أصول الجمال التى عالج القدماء بعضهاء 
نتفا متفزقه فى كتبهم النقدية(؟). 


ومن هذه الجوانب التى تجلت فى 


دراسات عدد غير قليل من التقاد 
المعاصرين: «القوانين الجمالية», «المنزع 
النفسى». و«جمالية المعنىي والصورة», 
و«جمالية التصوير الاستعارى».. وغير ذلك 
من الجوانب. 

أما الجانب الأول: وهى «القوانين 


الجمالية» فقد رأت بعض البحوث المعاصرة 
أن منها ما يختص بالأداء اللغوى للنص 
الشعرى؛ ومنها ما يتصل بمضمونه الكلى 
أو محتواه. وهى القواتين التى تثبت الجمال 
فى كل من الأداء والمضمون. 1 

أما قوانين الأداء اللغوى كما أطلق 
أصحاب هذه البحوث عليها فهى الوحدة. 
والتكريرء والغموض2 ولمعنى والمبنى, 


١405 )١( د . عر الدين إسماعيل : الأسس الجمالية قى النقد العربى. دار الفكر العربى ط‎ )١( 


. ١4ص‎ 


)١(‏ دوذ غريب: النقد الجمالى وأثره فى النقد العريى , دار الفكر اللبناني . بيروت ط (؟) 19/17 ص 
.١11 6‏ والجدير بالذكر أن الطبعة الأولى لهذا الكتاب صدرت عام 1509 . 


1ذات 


جمالية الرؤية المعاصرة [إضاءة التراث النقدى 


فكر وإبداع 


وموسيقية الأداء. 


وقد بين بعضهم أن الوحدة ‏ تقابل 
دراسات النقاد القدامى ل «التلاؤم النوعى» 
بين الأصوات منفردة, والألفاظ مجتفعة, 
ودحسن الارتباط بين المعانى والألفاظ» 
ودحسن التخلص» أو الخروج عند ابن قتيبة 
وأبى هلال وابن رشيقء وابن الأثير» وجاء 
كشفهم فيما بخص الوحدة عن أن المحدثين 
كانوا أقدر من القدماء فى رعاية الوحدة (أو 
حسن التخلص)(١)‏ التى عمق مدلولها 
النقاد عند إحصاء ألوانها وأنواعها وتأثيرها 
الجمالى متى توافرت فى التعبير الشعرى أى 


النثرى. 
ولكن: ثمة نوعا من الوحدة أشارت إليه 
بعض الدراسات وهو «التناسب أوى 


الانسجام» الذى يحكم القصيدة العربية, 
على النحو الذى أبداه لنا حديث ابن قتيبة 
فى الشعر والشعراء مؤكداً هذه الوحدة, 


ومثبتا أن الشعراء قد راعوا تحققها(؟) 
فثمة «سلسلة مترابطة لمعاتى القصيدة 
تشكل وحدتهاء التى تقترب من كلك :الوبحدة 
التى تحدث عنها أرسطو.. ولكن إجادة هذا 
التسلسل رهن بمراعاة التوزان يين أجزاء 
القصيدة, ويمراعاة التسوية بين المعانى 
والأغراض(). «فالشاعر المجيد من سلك 
هذه الأساليب» وعدل بين الأقسام, فلا يجعل 
واحدا منها أغلب على الشعر». 

ولم يكن ابن قتيبة يصدر عن فراغء :ققد 
سبقه بسنوات الجاحظ الذى أثبت اتصال 
أجزاء القصيدة بقوله: «إن 'أجود الشعر .منا 
رأيته متلاحم الأجزاءء سهل المخارج, فتعلم 
بذلك أنه أفرغ إفراغاً واحداًء وسبك سبكاً 
واحداً فهو يجرى على اللسان كما بجرى 
الدهان»(4). فجودة الشعر متوقفة على ما 
يحققه الشاعر من ترابط بين أجزائه. بحيث 


يجعل المتلقى يدرك أنه يتعامل مع شعر 


» 405 ؛ 87 ؛ كتاب الصناعتين ص‎ 43١ ص‎ ١19717 الشعر والشعراءت : أحمد شاكر دار التراث‎ )١( 


هه؛ والعمدة 11//١‏ .385 . 


(1) د . حسن البندارى : تذوق الفن الشعرى فى الموروث النقدى والبلاغى. الأنجلى للصرية ط(١)‏ 


211711١ ص‎ 


(؟) الشعر والشمراء.ص 47541 . 


(4) البيان والتييين ,17//١‏ النقد الجمالي ١١7‏ ؛ وأسس النقد الأديى عند العرب 191 5.08 » 


. ال١ وتذوق الفن الشعرى ص‎ ١ ١ 


1ه 
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محكم أفرغ إفراغاً واحدا وسبك سبكاً 
واحداء(١).‏ 

كما درس المعاصرون: ميدءاً جمالياً 
آخر تناوله الثقاد العرب هو «التكريره أئ 
تكرير المعانى والألفاظ يقِصد «التشوق, 
والاستعذاب»»: أو لتعزيز المطلع والخاتمة, 
فيما سمى ب «براعة الاستهلاك» وحسن 
الختام» على نحو ما أشار إلى ذلك كل من 
الجرجانى فى الوساطة وابن رشيق فى 
العمدة(؟) . فالتكرار خاصة جمالية فى 
أسلوب الآداء الشعرى توصف بالتقوية 
5 اتلتى يحرص الشاعر على 
توظيفها فى تعبيره عن المعتي. 

ولم يكن الجمال ماثلاً فى الغموض 
المهحى 81015181016 إلا لأنه يمثل حسنا 
لذاته. لأن التوصل إلى المعنى الكائن فى 
النص الأدبى ‏ كما يقول عبد القاهر ‏ بعد 
طول بحث وشدة طلب أكثر تأثيراً من معنى 


. 7١ تذوق الفن الشعرى ص‎ )١( 
. 514/١ (؟) الوساطة صغ؛ والعمدة‎ 


يصل إليه المتلقى فى سهولة ويسر(؟). يقول 
عبد القادر: «ومن المركوز فى الطبع أن 
الشىء إذا نيل بعد الطلب له أى الاشتياق 
إليه» ومعاناة الحنين نحوه ‏ كان نيله أحلى» 
وبالمزية أولى. فكان موقعه من النفس أجل 
وألطفء وكان به أضن وأشغف ولذلك ضرب 
المثل لكل ها لطف موقعه بيرد الماء على 
الظماء:(؛) فموقع المعنى الناشىء عن 
المعاناة «أجل وألطف», وأعمق تأثيراً. ولكن 
النقاد القدامى ‏ لا يستحسنون غموض 
المعنى(ه) إذا بلغ حد التعمية والتعقيدء 
00501151 لأنه حينئذ سيكون غير فنى 
وخال من الجمال لأن «تعمية المعنى لكنة أى 
تعقيد يحول دون إحساس المتلقى به. 

وقد عنى المعاصرون بدراسة «ثنائية 
المعنى ولمبني»(1) من حيث دلالتها 
الجمالية. فى إطار الموقف الخلافى للنقاد 


العرب. فثمه فريق منهم يتزعمه أبى هلال 


() دلائل الإعجاز ص 55١‏ وما يعدها ‏ وأسرار البلاغة ص 75١ 1١8‏ , /391؟ . 


(4؛) أسرار البلاغة ص ١18‏ وطاقات الشعر ص ١70‏ . 


(5) كتاب الصناعتين ص5" , وطاقات الشعر ص ١4١‏ . 


(1) النقد الجمالى ص ١40‏ . 


-15هء- 
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العسكرى وابن رشيق اللذان يؤثران اللفظ 
على المعنى. فاللفظ عندهما: حسن المفردات» 
وحسن رصفها وتركيبها يقول أبى هلال: 
«وليس الشأن فى إيراد المعاني, لأن المعانى 
يعرفها العربى والعجمى والبدوىء؛ وإثما هو 
فى جودة اللفظ وصفائه. وحسنه ويهائه, 
ونزهته ونقائه. وكثرة طلاوته ومائه. مع 
صحة السبك والتركيب, والخلو من أود 
[عوج] النظم والتأليفء وليس يطلب من 
المعنى إلا أن يكون صواباء ولايُقنع من 
اللفظ بذلك حتى يكون على وما وصفناه من 
نعوته التى تقدمت». ويقول: «إن الكلام إذا 
كان لفظه حلوا عذيا وسلسا سهلا؛ ومعناة 
وسطا ‏ دخل فى جملة الجيدء وجرى مع 
الرائع النادر»(١).‏ 

وثمة فريق آخر يقوده عبدالقاهر وابن 
الأثيرء فهما يقدمان المعنى على اللفظء 
فالبلاغة عند الاول فى المعانى دون الألفاظ, 
ويرجع الثانى جمال الشعر إلى المعني. ولو 
اقتصر الحكم بالبلاغة؛ أو بالجمال على 
اللفظ ‏ دون المعنى ‏ «لوجب إسقاط الكناية 


. ١1١ كتاب الصناعتين ص 47 و15 » والنقد الجمالى ص‎ )١( 
. ا/١ (؟) النقد الجمالى ص 178» ونقد الشعر ص‎ 


والاستعارة والتمثيل والإيجاز جملة من 
الكلام» كما يقول عبد القاهر الذى يرى أن 
الجمال يكون فى «سبك» هذين العنصرين 
معا(؟). 

والتمس الباحثون المعاصرون مفردات 
«الجمال اللفظى الموسيقي». الواردة قى 
الدراسات البلاغية والنقدية القديمة مثل: 
التتسجيع؛ والتوازن» والازدواج؛ وأنوا ع 
البديع اللفظى الأخرى؛ كما وقفوا على وعى 
القدماء بدلالة كل من النغم والصوت على 
المعنى(؟). وهذه المفردات وغيرها دليل على 
عناية النقاد القدامى بجمال الرنة وحسن 
الإيقاع وحلاوة الجرس. 

وأما قوانين الجمال الخاصة بمضمون 
الأدب ومحتواه فهى كما رصدها الباحثون 
فى التراث النقدى والبلاغى: الغلى, والطرافة 
والابتكارء والحرية الشعرية. 

أما الغلى فإنه : يتمثل فى مقولتهم 
«أحسن الشعر أكذبه»(:) أى أن جمال 
الشعر فى تجاوز الواقع عند التعبير عن 
المعنى الشعرى حتى «يتاسب المحال 


. 577 دلائل الأعجاز صل‎ )١( 


(4) عبد القاهر الجرجاني أسرار البلاغة ص17 والمرزوقى: شرح ديوان الحماسة ,١١/١‏ 
ود. حسن البندارى : عمود الشعر العريى بين الثبات والتحول. زهراء الشرق ط )١(‏ ...؟ 


صغلا . 


سقلا 
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ويضاهية» كما نرى فى نقد النثر لابن وهب 
«وللشاعر أن يبالغ ‏ وله أن سرف حتى 
يناسب قوله المحال ويضاهيه, ولا يستحسن 
السرف والكذب والإحاطة قى شىء من فنون 
القول إلا فى الشعر»(١)..مع‏ اشتراطهم 
وجود المناسية الداعية إلى المغالاة أى الغلو 
حتى يتحقق الجمال المؤثر. 

وتعتمد الطراقة أو الابتكار على الجمع 
بين المعانى المتخضادة أى التقريب بين المعانى 
المتباعدة على نحو ما نرى فى الكامل 
للمبردى أسرار البلاغة لعبد القاهر(؟) 
فجمال هذا الجمع أو التقريبء يحدث 
«الإحساس بالسدمة الشعورية» فيرى عبد 
القاهر أنك إذا حرصت على استقراء 
الصورالتشبيهية «وجدت التياعد بين الشيئن 
كلما كان أشد كانت هذه الصورة ‏ إلى 
النفهس أعجب. وكانت النقوس لها أطرب..» 
فهو يريد أن القدرة التى يتسم بها الخيال 
قادرة على بناء الصورة من عنصرين 
متباعدين أشد التباعد. ومتنافرين غاية 


التنافر, ومتضادتين أعمق التضاد. وهذا 
الجمع بين الملتضادين فى حد ذاته يضفى 
الجمال على الصورةء فيؤثر فى نفس 
المتلقى. وقد تناول هذا التتضاد عدد من 
نقاد الأدب الأوروبى مثل عزرا بوند» وإليوت. 
بوصقه مفردة جمالية(؟). 

وجمالية «الحرية الشعرية» تقترن بنظرية 
الفن للفن الحديثة؛ التى سبقت بأفكار قدامة 
ابن جعفر والجرجانى وأبى هلال العسكرى 
الذين فصلوا الشعر عن الأخلاق(؛) 
وسمحوا للشاعر بالحرية فى الجمع بين 
المعانى الحميدة والذميمة. ولا يصح التقليل 
من قيمة الشاعر لكفره أو ضعف عقيدته؛ أو 
بناء شعره على الكذب والفحش. 

ويبدىو الجانب الثاني وهو «المنزع 
النفسى» فى دراسات معاصرة غير قليلة, 
تتعلق باشتمال الحكم النقدى عند النقاد 
العرب على هذا المنزع المتصل بياطن المنتج 
للإبداع والمتلقى له, وياللفة أو الأداة التى 


176 ابن وهب : نقد النثر تحقيق د . حفنى شرف القاهرة ص‎ )١( 

(؟) الكامل فى اللغة والأدب "/رء١‏ والخطاب النقسى ص :١77‏ أسرار البلاغة ص 114-١١5‏ . 
(؟) النقد الجمالى ص178١.‏ وتكوين الخطاب النفسى ص78 ١؛‏ وما بعدها . 

(5) نقد الشعر ص11 ؛ والوساطة ص 8ه , وكتاب الصناعتين ص١7‏ والنقد الجمالى ص١١‏ . 


11 ذه 
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ص سبح ححححيحييييييييسيٍٍِِِجٍِِصس عض ال 


يتم بها هذا الإنتاج. 

كما نتعلق هذه الدراسات بتبنى هؤلاء 
النقاد للأساس النفسى الذى «يقيس الشعر 
بمشاعر الذوات المنفردة»(١).‏ والتى لا 
تتحدث عن العناصر الموضوعية فى جمال 
الجميل؛ وإكنها تتحدث عن الجميل الذى هو 
فيها. واستجابه الناقد بحواسه التى تتلقى 
الأشياء والحكم بها راجعٌ إلى الشخص 
ذاته لا إلى صورة موضوعية ثابتة(؟). 

وهذه الأفكار وغيرها كانت على 
الأرجع ‏ فى ذاكرة أصحاب هذه الدراسات 
وهم يتناولون هذا .المنزعء إذ يمكن لنا أن 
نستخلص منها عدة وجوه تتصل بطاقة 
الحكم النقدى». ويتأمل المتلقى لنفسه أثناء 
تلقى الشعر. ويتأثره بالتصوير البيانى» 
وبالحالة المزاجية للمبدع المنتج. 

أما الوجه الأول فيختص بالموقف 
النفسى للحكم النقدى, الذى نراه فى صور 
عديدة من نقدنا القديم كصورة الحكم 
النقدى لابن طباطبا العلوى, الذى يربط فيها 


بين حالة المتلقى النفسية؛ وارتباط الحكم 
على الشىالمتلقى بهاء(؟). ولهذا الموقف 
بدوره أربع صور(4). 

الأولى: يربط يها الناقد بين الأشعار 
وصور خارجية. لكل واحدة منها إيحاؤها 
الخاصء الذى يحكم به على الشعر, 

و والصورة الثانية: هى التى يشارك 
فيها الناقد صاحب الأثر الإبداعى شعوره. 
وهذا يعنى أن يودع الفنان عمله الفنى 
شعوراً بذاته, فإذا ما قرأ الناقد الشعر وجد 
فيه تجربته الخاصة كذلك؛ أى هى تجربته 
التى يمكن أن يقوم بها أ يتمنى أن يقوم 
بهاء ومن ثم فهو يرضى عن الشعرء على 
نحو ما نرى ذلك فى قول يؤنس عند قراعته 
لبيتى عدى بن زيد فى طبقات الشعراء لابن 
سلام. فقد قال لى تمنيت أن أقول شعراً 
ما تمنيت إلا هذه أو مثل هذهء(ه). 

والثالثة: هى الاتحاد القنى -7581302 
/ا1أ](1) أو إفناء الذات فى الموضوعء أى 
فنى الموضوع فى الذات على نحو ما ذرى 


7.” عز الدين إسماعيل: الأسين الجمالية للنقد العريى ص‎ )١( 


)١(‏ السابق 5.؟ 

(؟) عيار الشعر صلب”" والأسس الجمالية ص 7١15‏ 
(4) السابق ص 50١‏ . 

(د) طبقات فحول الشعراء ص ١4‏ 

(1) الأسس الجملية ص 5.»* 


1 


لاطا 
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فى حكم ابن قتيبة الخاص يأشعر الشعراء: 
«أشعر الناس من أنت فى شعره حتى تفرغ 
منه.(١).‏ 

والزابعة: هى تجسيم المتلقى للموضوع 
فى شخصيات حية ذات إشماعات خاصة 
هى بمثابة الحكم الذى يريد أن يحكم به 
المتلقى على الموضوع(؟). فابن الأثير(؟) 
صور هذا المقفهوم تصويرا جعل فيه بعض 
الألفاظ أحس من بعض . 

ويتعلق الوجه الثانى بالتثمل الباطني؛ أى 

فحص المرء لنفسه 0]1011 2م 1110105 أثناء 
قزاءة النص أو الاستماع إليه(4) أو الرجوع 
إلى نفسه لتأمل أحوالها المختلفة من ارتياح 
أى ضيقء وتحمس أى ملل. وإقبال أى نفور 
حال التلقى الأدبى(5) على نحو ما نبهت 
إليه نصوص عيد القاهر الجرجانى. 


. الشعر والشعراء صاله‎ )١( 
, ١١وبص (؟) الأسس الجمالية‎ 
المثل السائر . ؟ /؟5.؟‎ )1( 


ويظهر الوجه الثالث فى تأثر المتلقى 
المتذوق بفاعلية الصورة البيانية (التشبيه, 
والاستعارة) التى رأى عبد القاهر أنها 
مقياس الجودة الفنية للشعر الذى يحتوى 
عليها. 

ونقف على الوجه الزائع فقن تأثير الحالة 
المزاجية: للشاعر فى توع تعبيره الشعرى أو 
اختيار ألفاظه وصيغه, فإذا كانت هذه 
الحالة هادئة جاء الشعر بالفاظ رقيقة, وإن 
كانت مضطربه أنتجت شعراً ذا ألفاظ 
صلبة قوية. وربما غمض ما وراعها من 
معان (1) فسلامة اللفظ ‏ كما قال 
الجرجانى فى الوساطة() ‏ تتبع سلامة 
الطبع » ودمائة الكلام . 

وأما الجانب 
الصنعة الفنية» فقد احتفى به المعاصرون, 


الثالث: وهى «فاعلية 


(4) سيد قطب ٠‏ النقد الأديى. آصوله ومناهجه. دار العروية بيروت ط (54) 17: ومحمد خلف الله 


أحمد: من الوجهة النفسية فى دراسة الأدب ونقده؛ معهد البحوث والدراسات العربية ط (؟) 


.اا . 


() د. حسن البندارى تكوين الخطاب النقسى فى النقد العريى القديم ص0ه8. 


. 159 : السايق صفحة‎ )١( 


() الوساطة ص8١‏ . وتكوين الخطاب النفسى ص 51ه.: وما بعدها . 


عؤاات 
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لعناية أغلب التقاد العرب القدامى 
«بالصنعة»» لتقويم الشعر بناء عليهاء بحثا 
عن الجمال فيه؛ إذ من الضرورى كما نرى 
«الوقوف على عناصر الجمال فى الجميل, 
ووضع اليد عليهاء لكى نحس بها إحساساً 
يقودنا إلى الرضا عنها أى رفضها بحسب 
موقعها من العقل. 

وهذا يعنى عندهم ‏ كما يقول ابن 
طياطبا العلوى ‏ أن الشعر يدرك أولاً 
بالحس بمعتى أن أساس الحكم بجماله 
حسنى, ثم يرجع آخر الأمر إلى العقل الذى 
يحكم بصحته أو خطئه(١).‏ 

وينحصر جمال الصنعة فى طائفة من 
العناصر منهاء أن الجمال لا يكون فى 
المعانى الشعرية على انفرادء ولكن فى 
الصورة التى تضمها(؟). كما نادى بذلك 
ابن رشيق وعبد القاهر. فالصورة دليل على 
تمكن الشاعر من الصنعة: , 

ومنها. جمال «الإيقا ع» الذى يتحقق فى 
التعبير بواسطة مفرداته مثل الترصيع» 


58 عيار الشعر ص/”‎ )١( 


والسجع, والعكس, 
التقسيم والمقابلة وغيرها. فهى «يمثابة 
قوانين ماثلة فى الفن القولى» عالجها قدامة 
قى «جواهر الألفاظ» . 


والاتساق وصحة 


ومنها: «جمال الألفاظ» الذى يتحقق 
ببعد مقاطعها. كما بين الجاحظ ابن سنان 
وابن الأثير(؟) فيما يمكن أن نطلق عليه 
التياين قاصداً بذلك أن الحروف وكذلك 
الكلمات والمقاطع كلما كانت متباعدة حسن 
تأثيرها فى سمع المتلقى» ويستحسن نطقها 
مثلما يؤثر فى البصر تباين الألوان أى 
تضادهاء(؛) 

ومنها: «التوازن» المتمثل فى: الفواصلء, 
والترصيع والسجع من حيث اشتمالها على 
طاقات إيقاعية مؤثرة تسهم فى تزكية 
الأحساس بالإقبال والنفور لدى المتلقى. 

كما تبنو الصتعة فى «جمالية العلاقات» 
التى تعنى أن العمل الأدبى لا يمكن أن 
يتصف بالجمال إلا بوجود علاقة تربط كل 
جزء بالآخرء وعلاقة تربط كل جزء بالكل كما 


(1) سر الفصاحة صٍ؛ه دلائل الإيعجاز وما بعدهاء د . حسن البندادى الصنعة الفنية فى التراث 


النقدى مركر الحضارة العربية ط(ا) 7٠٠١‏ . 


(؟) عيار الشعر ص ١8‏ 151 . 
(4؛) تذوق الفن الشعرى ص 715 


ا 


فكر وإبداع 


جمالية الرؤية المعاصرة لإضاءة التراث النقحى 


يذكر ابن طباطلبا -وعبد القاهر والمرزوقى. 
الذين أرجعوا الحكم يجمال العلاقات إلى 
العقل(١).‏ 

وأما الجانب الرابع وهى «التصوير 
الاستعارى» فتراه فى بعض الدراسات 
المعاصرة(؟) التىي بحثت: النشاط 
الاستعارى عند النقاد القدامى, الذين رأوا 
أن مجال الاستعارة يتحصر فى: المبالغة 
المألوفة, والإيضاح, والتلوين. 

ولكن البحث فى «فاعليتها أو نشاطها» 
لا يركن إلى هذه الدلالات المحددة لأن 
«الاستعارة نشاط لغوى خالق للمعنى. 
ووسيلة من وسائل الإدراك الخيالى الذى 
يتجاوز التحليل المباشر والمدلول الثابت . 
ومن ثم جاءت فاعليتها وعلاقتها بالشعر 
الذى يتفق معها فى كونه نشاطاً لغوياً 
خالقاً للمعنى وصلتها الوثيقة بطبيعته التى 
تخضع لعلاقات مستمرة. أى تتحدد فى 
ضوء عدم ثيات المدلول(؟). 


والواقع أننا نقف على تصور جديد 


. تذوق الفن الشعرى ص5‎ )١( 


للاستعارة يدخلها فى الإطار الجمالى؛ ولا 
سيما أن هذا التصور تعززه أفكار أخرى 
أثبتت حقيقتين, الحقيقة الأولى: أن هذه 
الأفكار أقرت المدلول 
الاستعارى» عند النقاد القدامى مثل, 
الرمانى وأبى هلال العسكرى: حيث اتسم 
مدلولها عندهما بالضيقء والإثارة القريبة, 
ومثل الآمدى والجرجانى اللذين ربطا بلاغة 
الاستعارة أى جمالها بفكرة «التناسب» 
القوى بين المشبه والمشبه به. 


«ثيات محدودية 


والحقيقة الثانية أن هذه الأفكار أثبتت 
أن الدلالة الجمالية للاستعارة تنحصر فى 
ثلاثة أمور, 

الأمر الأول هى أنها تنحصر فى 
«السياق الذى يكسب الاستعارة قدرات أبعد 
من قدراتها المعجمية, وإثارتها القريبة, 
واوا م ا 
تنعى أن هذه الذلالات يسنيرة أى قرنية:(4): 

والأمر الثانى هى أنها تنحصر فى 
المدلول الحيوى لفكرة «التجسيم أو 


» مثل د. مصطفى ناصف فى الصورة الأدبية ؛ ود. لطفى عبد البديع فى التركيب اللغوى للأدب‎ )١( 
ودراما المجاز . وتامر سلوم قى نظرية اللغة والجمال فى النقد العريى.‎ 
795 ص‎ ١947 )١( تامر سلوم: نظرية اللغة والجمال فى النقد العريى : دار الحوار سورية . ط‎ )"( 


(2) السابق 3.05 . 


ود أ 


جمالية الرؤية المعاصرة إرضاءة التراث النقدى 


فكر وإبداع 


التصوير». التى طرقها النقد القديم ولكن 
فى نطاق ضيق. ١‏ 

والأمر الثالث هو أنها تنحصر فى 
«المعانى النشطة المستخلصة منها الصورة 
الاستعارية؛ وهى معان ذات وظيفة جمالية 
مثل الإيحاء الأدبى للكلمة أى الصورة 
المستعارة. والإيحاء الرمزى, 
والنفسى. ويضاف إلى ذلك : «عتصر 
التركيب» و«المساق»(١)‏ وهما عنصران وثيقا 
الارتياط الاستعارة ونشاطها البلافى. 


والمادى 


وتدعو فاعلية الاستعارة من هذه الوجهة 
إلى التذكير القوى بنظرية «تفاعل الدلالات», 
أو «نشاط السياق». ذلك أن «العمل الأدبى 
يجرى فى المواقف المتفاعلة: أو العوالم التى 
تعيش فيها الكلمات والإيحاءأت التى تثيرها. 
والنشاط الجمالى للعمل الأدبى «ينمو 


ويجف» أو يزداد ويتراجع - بمؤثرات 


. 5.5 السابق ص‎ )١( 


(1) السابق ص 5:5 


السياق ودلالته الحيوية التى تتبادل التأثير 
على الدوام:(؟). 

وثمة جوانب أخرى لهذا الاتجاه مثل 
«جمالية الجرس اللفظى» التى وقف عليها 
البحث المعاصر(؟). فى نقد القدامى مبينا 
مدى دقتهم فى تناولهاء حينما عمدوا إلى 
استقراء القيم التعبيرية التى تصنع جمال 
الألفاظء إلى جانب غيرها من ألوان الجمال, 
على نحى ما جاء فى قول ابن سنان 
الخفاجى: «اعتمد الحذاق من الشعراء على 
اختيار أسماء المنازل والنساء فى الغزل, 
وتجتبوا مالا يحسن لفظه»(4) وقول ابن 
الأثير الذى أرجع فيه استحسان الألفاظ 
واستقباحها إلى خصائص وهيئات 
وعلامات»(0). 

كما أثبت البحث المعاصر أن جمالية 
الجر س(1) تكون فى حسن الصوت» وفى ما 


(؟) د . ماهر مهدى هلال : جرس الألفاظ ودلالتها فى البحث البلاغى والنقدى عند العرب . دان 


الحرية ‏ بفداد ط 194٠ )١(‏ ص 7.7 
(4) سر الفصاحة صللا . 
(5) المثل السائر ١1/5‏ . 


(1) جرس الألفاظ ص 7١١‏ . 
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فكر وإبدام 


جمالية الرؤية المعاصرة [رضاءة التراث النقدى 


يثيره هذا الصوت المسموع من انقعال ذاتى 
للإنسان» ومن جواتبه أيضاً «جمالية 
الصورة(١)‏ الأدبية» التى يتعاون على 
تاليفها «حسن النظم» فى رأى القاهر 
الجرجانى: الذى لا يشترط للحسن الحكمة 
السائرة ‏ كما يظن البعض - ولا يعتبر 
الغاية الاجتماعية أو الخلقية للمبدع. ويقرر 
أن حين الصورة أو جمالها يتوقف على : 
استكمال النظم وحسن الألفاظ فى مواقعها 
(؟) على نحو ما يتبين فى استحسانه 
الصورة الأدبية التى حكمت هذه الأبيات 
الثلاثة. 
ولا قضينا من منى كل حاجة 
ومسح بالأركان من هى ماسح 
وشدت على دهم المهارى رحالنا 
ولم ينظر الغادى الذى هو رائح 
أخذنا بآطراف الأحاديث بيننا 
وسالت بأعتاق المطى الأباطح 


فقد حسين النظم. هنا «لحسن دلالات 


الألفاظ فى مواقعها بين الجمل؛ ولحسن 
الجمل فى تجاورها بعضها مع بعض 
فاكتملت فيها جودة التأليف التى تعين على 
توضيح الصورة وإتقاتها»(؟). . 


140 , 584 د . محمد غنيمى هلال النقد الأدبى الحديث . النهضة العربية ط (4) 1919 ص‎ )١( 
. 19182 15 (؟) السايق ص 582 وأسرار البلاغة صفحات‎ 


(؟) النقد الأدبى الحذيث ص١58,‏ وأسرار البلاغة صفحات 15, 18 15. 


رولك 


دراسة سقارنة للتسويات «كعهذهنا1» غير التقليدية لأوتار آلة الكمان فكر وإبداع 


دراسة مقارنة للتسويات, 1111111185 2 
غيرالتقايدية لأوتارآلة الكمان 
فى الموسيقى العالية ومثيلاتها فى الموسيقى العربية 


الاسكورداتورا 50010841112 
1 د. سميرة صلاح إبراهيم سعيد »« 


المقدممةه 

احتلت آلة الكمان «الميولينة, (1/10110) أهمية خاصة فى جميع الطرق 
الموسيقية فى مختلف بلدان العالم سواء فى الأوركسترا العالمية أو فرق الموسيقا 
العربية. 

ولقد مرت هذه الآلة (آلة الكمان) بمراحل متعددة من التطوير غلى مدى قرون 
عديدة شملت كلا منّ الشكل ‏ الصوت الصادر ‏ عدد الأوتار تسوية هذه الأوتار 
فى البلاد الأوروبية وفى مصر. 

وهو الموضوع الذى يتناوله هذا البحث. 

من خلال هذا البحث تلقى الباحثة الضوء على مصطلح موسيقى قد لا يكون 
معروفا لدى البعض وهو مصطلح (الاسكورداتورا ) 50010211112 . 

وهو أسلوب عالمى يستخدمه بعض العازفين لتأدية الألحان التى لا تتتاسب مع 
التسوية التقليدية لآلة الخيولينة وهذا ما ستوضحه الباحثة فيما بعد 

وتتشابه هذه التسويات مع التسويات المختلفة فى مصر والعالم العريى تشابها 
واضحا ولذلك ستتعرض الباحثة لهذه التسويات العربية لما فيها من تشابه ليس 
إلا. مستهدفة فى ذلك إلقاء الضوء على التسويات العالمية غير التقليدية 
(الاسكورداتورا ) 50010211118 والغرض من استخدامها. 


* مدرس بالمعهد العالي للموسيقى العربية قسم الآلات تخصص (كمان). 


حك 


فكر وإبدام 

شكلة البحث ؛ 

استخدم فى العزف على آلة الكمان 
تسويات مختلفة سواء فى الموسيقا العالمية 
أو الموسيقى العربية. 

ولذلك فإن مشكلة هذا البيحث تنحصر 
فى عرض هذه التسويات المختلفة خاصة فى 
الموسيقا قى أوربا والقاء الضوء على ما 
يسمى بالاسكورداتؤرا (5©6010241118). 

أهداف البحث : 

إلقاء الضوء على المصطلح الموسيقى 
الاسكورداتورا (50010211012) والغرض 
من استخدامه ومدى التشايه بين هذا 
الأسلوب ويين التسويات المختلفة فى 
الموسيقا العربية. 

أهمية البحث : 

إن الأداء الموسيقى الجيد هى السبيل 
لإيصال الأفكار الموسيقية للمؤلفين كاملة 
إلى المستمع. 

ولذلك فإن آهمية هذا البحث تتمثل فى 
معرفة التسويات المختلفة لآلة الكمان فى 
أورويا والمعرقة بالاشكورداتورا ومثيلاتها فى 
كن : 

فمن خلال تلك التسويات تصل الأفكار 
الموسيقية للمؤلف الموسيقى كاملة وغير 


دراسة مقارنة للتسويات :085 01نا1» غير التقليدية لأوتار آلة الكمان 


منفوصة وذلك بتطويع الآلة بالتسويات 
المناسية لأداء هذا العمل الموسيقى. 

التسويات العالية 
التقليدية لأوتارآلة الكمان 

بالرغم من الجذور الثابتة لآلة الكمان 
فإنه من المسلم به أن هذه الألة 1/1011 
المستخدمة حاليا فى مصر والعالم العربى 
على السواء هى فى الواقع نفس الآلة 
المستخدمة حاليا فى أورويا. 


غير 


والتسوية 11111108" المستخدمة فى آلة 
الكمان فى أورويا هى كالتالى: 


(مى_ لا رى ‏ صول) 


كك 


ص 
ويالرغم من أن هذه التسوية هى 
التقليدية المتعارف على استخدامها فى أداء 
الموسيقى الأوربية والعالمية فإنه لأسباب فنية 
عديدة وفى حالات نادرة تستخدم تسويات 
أخرى لأهل الكمان فى أوريا ‏ يطلق علىه 
هذه التسويات المخالفة للتسويات التقليدية 
مصطلح موسيقى موحد هو الاسكورداتورا 
(دخنطة60مه5) زه حمتب مكك), 
ويعنى هذا المصطلح الموسيقى استخدام 
تسوية غير التسوية التقليدية والمتعارف 


كات 


دراسة مقارنة للتسويات مكيأ 0لاآ» غير التقليدية لأوتار آلة الكمان 


عليها بين عازفى آلة الكمان 10118لآا فى 
العالم وذلك تنفيذا لماكتبه المؤلف الموسيقى 
فى مدونته الموسيقية ولما كان هذا لا يتيسر 
أداءه على التسوية التقليدية. 

وإن كانت هذه التسويات غير التقليدية 
«الاسكورداتوراء (560608411582) لا 
تستخدم بكثرة. وإنما تستخدم بحذر وفى 
حالات نادرة حسب رغبة المؤلف فى فى 
التعبير. حتى أننا نرى فى بعض المؤلفات 
الموسيقية أن العازف المنفرد (5010) وليس 
الأوركسترا كاملاً ‏ يعدل أوتار آلته على 
التسوية غير التقليدية التى تتناسب ونقمات 
المؤلف الموسيقى ‏ وذلك ليؤدى جزءاً منه ثم 
يعود مرة أخرى لتعديل الأوتار والعودة 


للتسوية التقليدية. وهذه التسويات غير 
التقليدية العديدة لا تسبب أى مشكلة 
بالنسبة للموسيقى الأوروبى حيث أن 
التسوية السائدة هى تسوية موحدة وهى 


التسوية التقليدية (مى ل لاس رى ‏ 
صول) وقبل أن نستعرض التسويات العالمية 
غير التقليدية التى استخدمت فى الموسيقى 
الأوروبية. ومن هنا ترى الباحثة ضرورة 
التطرق فى هذا الجزء إلى ذكر التسويات 
المختلفة المستخدمة فى العزف على آلة 
الكمان فى الموسيقى العربية لما لها من 
تشابه سيذكر والتسويات غير التقليدية فى 
الوسيق الفاكية: 


فكر وإبداع 

التسويات المختلئة لأوتار آلة 
الكمان فى الموسيقا العريية 

التسوية المصرية المستحدثة: 
(4-1غ). 

وهى التسوية السائدة المستخدمة فى 
أداء الموسيقا المصرية لملائمتها مع المساحة 
الصوتية٠‏ للاصوات البشرية (5 - )١7‏ 
(ويكون الوترين الحادين جوابا للوترين 
الغليظين). ويستخدمها خريجى معهد 
الموسيقا العربية واساتذة الكمان فى 
الموسيقا العربية امثال : الأستان عطية 
شرارة 1 . يسرى قطر ‏ د . سعيد هيكل 
د . رضا رحب أ . سعد محمد حسن. 

وهى كالتالى: 

(رى- صول_ رى ‏ صول) 


تع 


التسوية العربية: 

انتشر استخدامها فى مصر ما بين 
أواخر القرن الثامن عشر وأوائل القرن 
العشرين من خلال التخت العريى وكانت 
تستخدم فى مصاحبة الغناء والمواويل 
والأدوار والسماعيات والبشارف والتحميلات 
والتقاسيم الحرة. 


76ل 


فكر وإبداع 


دراسة مقارنة للتسويات ع0 أ1الا1» غير التقليدية لأوتار آلة الكمان 


وكانت تستخدم لأعطاء الطابع العربى 
المصرى وكان يستخدمها أ. أحمد الحفناوى 
رحمه الله ومازال يستخدمها بعض العازفين 
القدامى الذى يهتمون بهذه التسوية 
والموسيقا التى تؤدى من خلالها ومن أمثال 
هؤلاء العازفين الاستاذ /ر عبده داغر وسعد 
محمد حسن ورضا رجب ومحمود الجرشة 
وذلك من خلال العزف المنفرد لخدمة مقامات 
معينة وهى كالتالى: 

(دق ل صول لدارى لد 
صول) 


التسوية الغربية : 

عرفت هذه التسوية أثناء .الاحتلال 
الإنجليزى لمصر ويستخدمها العازفون من 
خريجى معاهد (الكونسيرفتوار) وتستخدم 
لأداء الألحان الموزعة توزيعاً أوركستراليا. 

ويصعب أداء النغمات ذات ثلاثة أرباع 
النغم على هذه التسوية فإنها تفقد الطابع 
العريى المصرى 

وكان الأستاذ أثور متسبى أحد الرواد 
في العزف على هذه التسوية ومن العازفين 
على هذه التسوية حاليا د . حسن شرارة. 


وهى كالتالى (مى ‏ لا رى 
تجدهنول): 


تكحجبح_ 


2 

التسوية التركية: 

عرفت أثناء الاحتلاف التركى لمصر إذ 
تأثر بها بعض العازفين المصريين وانتشر 
استخدامها فى الألحان المصرية ولكنها قد 
تلاشت تدريجياً ‏ لما فيها من صعوبة عزف 
المقامات الشرقية عليها وعدم الإحساس 
بالروح الشرقية المطلوية . 

ومن العازفين على هذه التسوية 1 . 
سامى الشوا ١441‏ ب 1530م. ١(‏ - 
1ل). 


ولكنه بعد مخالطة كبار الموسيقين 


المصريين بالقاهرة استخدم التسوية 
العربية. 

والتسويات التركية كالتالى ( رى ل 
لاللدرى _ صول) 


وهناك أسلوب آخر فى تسوية أوتار آلة 
الكمان فى الموسيقا العربية يتبعه الموهسقيون 
العازفون فى مصر والمنطقة العربية وذلك 


اجات 


دراسة سقارنة للتسويات «0011785ا1» غير التقليدية لأوتار آلة الكمان 


فكر وإبداع 


لتتماشى الطبقة الصوتية للآلة مع طبقة 
الصوت البشرى (للمطرب أو المطرية) 
وتسمى هذه التسوية (الطبقة الصغيرة). 

وهذا الأسلوب هو أخفض الطبقة 
الصوتية للاوتار كلها عن الطبقة القياسية 
بمقدار نصف تون (وتسمى الطيقة النصف) 
أى بمقدار تون كامل وتسمى (الطبقة 
الصغيرة) أى بمقدار تون ونصف وتسمى 
(الطبقة تحت الصغيرة). 

وحيث إنه تستخدم فى تسوية أوتار آلة 
الكمان طرق مختلفة سواء فى خفض أو 
ارتفاع وتر ما أو خفض أو ارتفاع الأوتار 
كلها وذلك فى الموسيقا العالمية والموسيقا 
العربية على السواء ‏ فإنه لابد من التطرق 
إلى الطبقة القياسية وكيفية تحديدها. 

الطبقة الصوتية القياسية 

تختلف درجات الأصوات باختلاف 
سرعة التردد الذى ينتج عنه كل من تلك 
الدرجات الصوتية بحيث أنه كلما ارتفعت 
سرعة التردد ارتفعت معها الدرجة الصوتية 
الصادرة وكلما انخفضت سرعة التردد 
انخفضت معها الدرجة الصوتية الصادرة. 
المنطلق سمى الصوت 
الموسيقى بالدرجة الصوتية للتعبير عن 


ومن هذا 


التدرج النسبى فى المستويات الصوتية 
بحيث يتكون السلم الموسيقى من سبعة 
مستويات صوتية متدرجة على التوالى 

- وقد اختيرت درجة معينة ؤهى درجة 
«لا» الوسطى 4 واتفق على تحديد التردد 
الذى تصدر عته هذه الدرجة بمقدار .44 
ذبذبة فى الثانية على أن يؤخذ بها كمقياس 
مطلقا وسميت بدرجة الارتكاز القياسية 
تاء]أمء ]4050 تنبب إليها جميع 
الدرجات الصوتية التى تعلوها أى تدنوها. 
وقياسا على تلك الدرجة الثابتة تحددت 
نسبة الترددات التى تصدر عنها جميع 
الدرجات الصوتية بالتناسب معها. 


ويتحديد ترددات جميع الدرجات 
ويارتكازها على محور محدد ثابت ‏ فقد 
وجدت طبقة صوتية موحدة هى (الطبقة 


القياسية). 


ويعد القاء الضوء على التسويات 
المختلفة لأوتار آلة الكمان فى الموسيقا 
العربية وذلك لما فيه من تشابه والتسويات 
العالمية غير التقليدية (56070841118) - 
نعود مرة أخرى لإلقاء الضوء على التسويات 
العالمية غير التقليدية فى أوزيا وهو موضوع 
البحث. 


1 أ 


قكر وإبدام 
التسويات العالمية غير 
التقليدية 
لمن 5" 
)١(‏ التسوية: 
(مى- لادمى _لا) 
- 
استخدمت هذه التسوية فى أحد أعمال 
المؤلف الإيطالى : جوزيبى تارتينى -نا© 
تأناتة] عممعهة (كككل _ “لالالم), 
واستخدمت أيضاً فى الفوجا الشهيرة 
للمؤلف الإيطالى : بيترو كاستروتشى -]51 
لل ا  171(‏ 5ملاام). كما 
استخدمت فى بعض ألوان الموسيقى 
الأسكتلندية. 
- تلاحظ أن هذه التسوية تتشابه مع 
التسوية المصرية المستحدثة . 
: (رى - صول رى ‏ صول) ؛ ولكن 
آعلى تونا كاملاً 
وتتفق والتسوية الغربية التقليدية (مى 
ب[لاسازى | صول). * 
فى الوترين الأول والثانى (مى ‏ لا). 


وتعلو بعدا كاملاً عن الوترين الفليظين 


' دراسة مقارنة للتسويات دع 11لا1» غير التقليدية لأوتار آلة الكمان 


الثاني والثالث (رى ‏ صول). 
(١؟)‏ التسوية : 


0 0 


كت 


٠.‏ ع 

واستخدمت هذه التسوية فى أعمال 
المؤلف البوفيمى هينريتش باير 01 11ت أء1] 
81 (ككتكب 4 علالم). 

تتفق هذه التسوية مع التسوية المصرية 
المستحدثة فى استخدام الوتر الأول (رى) 
تتفق معه التسوية العالمية التقليدية فى 
استخدام الوتر الثانى (لا). وتعلى بعدا 
كاملاً فى الوترين الثالث والرايع (رى ل 
صول) عنه فى التسوية إلغربية التقليدية 
وتنخفض بعدا كاملاً فى الوتر الأول (مى)؛ 
وتتشابه والتسوية العربية. 
صول) 


(دو سلا لدرى 


ولكن تعلى بعدا كاملا . 
(؟) التسوية : 


صول) 


(دى دالا لدرى 


كك 


3 


استخدم هذه التسوية أيضاً المؤلف 


دراسة مقارنة للتسويات «دع0ذانا1» غير التقليدية لأوتار آلة الكمان 


فكر وإبداع 


البوهيمى هينريتش باير ويذلك فاننا نجد أنه 
يستخدم التسوية الملائمة لأداء المؤلف 
الموسيقى بتطويع أوتار الآلة وإمكانياتها 
لعرض مؤلفاته عليها . 

يلاحظ ان هذه التسوية هى نفس 
التسوية التركية . 

استخدمها أيضاً فى مؤلفاته 
الموسيقية الحديثة المؤلف الروسى ايجور 
سترافتسكى ‏ لإكا85 5118101 01آ 
(18485 - الاكام). فى موسيقا باليه 


الطائر النارى نانا! عل للؤ015'آ . 

- ويلاحظ أن العازف المنفرد فقط هو 
الذى يخفض الوتر ! فيصبح (رى) لأداء 
الجزء رقم () وقيل بداية الجزء (4) يعود 
لرفع الوتر ] إلى (مى) مرة أخرى . 

وفيما يلى مرفق اسم العمل الموسيقى 
والنوتة الموسيقية له. مشارا' إلى الجزء الذى 
ينخفض فيه الوتر ‏ وإلى المجزء الذى يعود 


مرة أخرى. 


10015114151 


الل للالرقك 


2810 1م[ ناخظ 015 ]1 


501 


0115 14 


00017 آنآ 


85 500115 5011 


110 165 01125 الاى.ا 


8 عنكم 


دراسة مقارنة للتسويات «خاذاألا]» غير التقليد. 


دنا 


كن زدركد لد ]| صاجما 


2 


شرن 


دراسة مقارنة للتسويات مخيزه1نا1» غير التقليدية لإوتار آلة الكمان 


(؟)النسوية: 


(مى ‏ لاس فا دو) 


ك- 


استخدمت هذه التسوية فى «السوناتا 
الغامضة» 2 وهى عمل شهير للفنان 
الإيطالى بيترو نارديتى 1350181 0)زط 
كلك كقلاام). 

تتفق هذه التسوية مع التسوية 
التقليدية فى الوترين الأول والثانى وتختلف 
فى الوترين الثالث والرابع حيث يعلى الوتر 
الرابع مسافة رابعة تامة لتكون 3- 
ويعلو الوتر الثالث مسافة ثالثة صغيرة 
لتكين فا إل وترى الباحثة أنه لا بد 
من استخدام نوعية خاصة من الأوتار لتلك 
التسويات غير التقليدية لأن آلة الكمان 
تصمفة :تمتمما -خامنة ,اق التكوين 
الهندسى على التسوية التقليدية. 

(0)التسوية : 


(مى دلا دارى لسدرى) 


2 


6 
وقد استخدم هذه التسوية المؤلف 
وعازقف الكمان الإيطالى اتطوتيو بوللى 
ألاما ملتصماومة وعلدر لتحلمل 


فكر وإبداع 
وهذه القسوية تعادل التسوية التقليدية ولكن 
بخفض الوتر الرابع (صول) الفليظ رابعة 
تامة إلى الدرجة (رى). 

- ترى الباحثة أن خفض الوتر الرابيع 
إلى هذا الحد تعطى عمقا واسعاً للمساحة 
الصوتية لآلة الكمان وتعطى براعة ومهارة 
للعازف لا حدود لها. حيث أنه لابد 
لاستخدام البوزسيون الثالث على الوتر 
الرايع الوصول إلى الوتر الثالث (رى). 


وهناك مؤلفات موسيقية حديثة 
استخدمت فيها فكرة (الأسكورداتورا) 
(5) التسوية: 


(فا# ساسى لدامى للا) 


تسح 


استخدم هذه التسوية جوستاف ملر 
طق ]ا مك0 1410 اككلام) فى 
الموسيقى (السيمفونية الرابعة) 
1.4 ع1م مام نزت 


مؤلفة 


ويلاحظ أن هذه التسوية تعادل التسوية 
التقليدية فى ابعادها (بعد الخامسة التامة] 
ولك من معد اعلى بدرحة كاملة 


وان 


فكر وإبداع دراسة مقارنة للتسويات هه أهنا1» غير التقليدية لأوتار آلة الكمان 


كى 
ا ل ك1 50 


رساك وجمدلت اتا 


يديا 5990 : 
لعل بسانتت 3 


ممع ارما ) لالتقسمع اشعال لمددليا اا ارالك لسلا 


:ميج ارم عوجر ويس ب سبج 2م سمح و عدم ا 
1 الجر يل 0ك المي 51 


-5-5ك5 او د سوج 
دك مجع - 


اماومه عمجملل عالق 


«سااملة سناسيق) 
: ا 


67044600000200 16/8 1 
و عد 


المعو اسورقم 
:1 


وقح 1د 
ا 


2 


اميه ما الالال 6 ممم عن .لجسم لاله ميا ااا تعس وار كوا لمواعرومة 


1 امم 


دراسة مقارنة للتسويات «ذيعا1أ«الا1» غير التقليدية لأوتار آل الكمان فكر وإ بداع 


للللانظا 
1 


لمسممد مصاسي ححا مسال مما يميج وممام عرد جماء عمل ممما مو بصم طمتوكر و وملممسدماءما 5 لس لماه لفط معهافومافة !بع صر 
_ .ذا اسسااممم 


ع إحمدة ها _لعسللكة لامش لشعوت 


رامس ععرلم ساسع س1 , 

لص لك وي ١‏ 

3 3 6 2 
م حم 


ونم ماللا 


2 


فكر وإبداع دراسة مقارنة للتسويات مذيرا!ذالا1» غير التقليدية [أوتار آلة الكش 


(7) التسوية : 15 (450ا ‏ اككلم). 
(مى 0 سلا رى سصوا). ويلاحظ أن هذه التسوية مطابقة للتسوية 


التقليدية فى ثلاثة أوتار /:] -- 111 -- 11 . 
اخخخحتكي 2 سنض ات الس صف تن 
فيصبح مى 8 . 

وفى المدونة الموسيقية' لرقصة المقابر 
إشارة إلى التسوية المستخدمة غير التقليدية 


وقد استخدمت هذه التسوية فى رقصة 
المقابر "28/126216 100856" للمؤلف 
الموسيقى كامى سانصانس 6812071116 


معسمية وووومم > يميف 


شيشا 


12 01111585 
١‏ #موامعظلمدم رك اما 
انق اإإقااا و سام نو مايق 


35 


5 م5 -111ا58 .0 


ةم 


دراسة مقارنة للنسويات «15أ1110» غير التقليد 


81خ 1410 تزةللوط 


077 0807م لع #امدمم 


ل ساك كينا 
000 


وولد؟ 16 أماقمم 


0 
قغد السعيوم اع 
ممع فى 
قمر عتمم 


لكل 


وم روف ل بركم 
ماع10 


قي اندوع ف بوعل 
إامسية امعوم 3 
كع وتوص مدا و 
[ومسجاام مام 


ل وبصي لمر 
|| مسد عمم لميوص 
عاموممالة 


0 للك 
لموناع؟ 
يلين 
للنل ينك 


مام #متمددا 
اك 


ساماد كم 
لمم لقي 
ليلل 
معاباع د يماي 
0 


وموم ممللبعفع "1 المع ونم 
رعالاء اعلهاة ها عل ععما"تركرقاعها ‏ عمسم ميم رمعسعانلع 016 ع 1110م ] نانا 


قات 


ة مقارنة للتسويات دع ثااناآ» غير التقليدية [أوثار آلة الكمان 
فكر وإبداع دراسة مقارنة للتسويات دوه 1اانا1» غير التقليدية لأوتار 5 


71لا 


دراسة سقارنة للتسويات «5خغ101ا1» غير التقليدية لأوتار آله الكمان 


فكر وإبداع 


(4) التسوية, . 
(مى الال لدرئ ب قا أو 
صول 5). 


0 


وقد استخدم هذه التسوية أكثر من 
مؤلف فى أكثر من عمل فنجدها فى 
السيمفونية الأولى للفنان أرنولدياكس 
ع8 لامضة رعمها ‏ كمكلم). 

ونجدها فى حياة بطل -1062ع1] 1210 
131 لريتشارد شتراوس 1912152160 
لم5 (4ك 14‏ حككلم). 

وتلاحظ أيضناً 
التسوية التقليدية 
والثانى والثالث 


أن هذه التسوية تعادل 
فى ثلاثة أوتار الأول 


وتختلف فى الوتر الرابع حيث يخفض 
نصف بعد ليكون صول ( أوقا # . 

بعد أن استعرضت الياحثة يعض 
التسويات غير التقليدية المستخدمة فى 
تسوية أوتار آلة الكمان فى الموسيقى العالمية 
- فإننا نجد آن هناك استخدامات واسعة 
لفكرة الاسكورداتورا وذلك بغرض تنفيذ ما 
هو مكتوب فى المدونة الموسيقية للمؤلف بدقة 


ودون أى حذف أو تصوير لأى نغمة حتى ولو 


كانت فى غير الناطق الصوتى لآلة الكمان. 

لذلك كانت فكرة الاسكورداتورا أى 
خفض الأوتار أى رفعها دون التقيد بتسوية 
معينة فإن هذا الأسلوب يعطى أفاقا واسعة 
وعمقا شديداً لآلة الكمان . كذلك يعطى 
مهارة قائقة وإبداعا للعازف المنفرد فى 
الأداء - وتعطيه إمكانات واسعة لاستخدام 
أكثر من تسوية متخطيا كل القيود لتطويع 
آلته لأداء الألحان المختلفة" مع مراعاة أن 
تكون التسوية ملاتمة لآداء الألحان. 

ومع ذلك فإن هذه التسويات غير 
التقليدية. غير منتشرة وتستخدم بحذر وعند 
الضرورة الملحة فقط حسب رغبة المؤلف 
الموسيقى. كذلك فإننا تجد أن العازف 
المنفرد هو الذى يعدل الأوتار بخفضها أوى 
رفعها لأداء الجزء المراد عزفه على التسوية 
غير التقليدية وذلك لتسهيل الأداء أى لإظهار 
الصوت اللامع للآلة أو لإظهار مهارة 
العازف المتمكن فى أى حال من الأحوال 
وعلى أى تسوية من التسويات التقليدية أو 
غير التقليدية 

ويعد أداء الجزء المراد أدأقه يعدل 
العاف أوتار آلته إلى التسوية التقليدية مرة 
5-5 

ويعد آز استعرضت الباحثة التسويات 
المختلفة المستخدمة لتسوبة آوتار آلة الكمان 
فى الموسيقى العالمية وفى الموسيقى العربية 


ليك 


فكر وإبدام 
يلحظ التشابه الكبير فى الاستخدام لهذه 
التسويات من حيث الفكر والاسلوب والهدف 
وهو تطويع الآلة فى أداء الألحان .التى 
يصعب أداؤها على التسوية التقليدية 
الثابتة. 

فقى المهسيقى العربية يستخدم العازف 
التسوية المناسبة للموسيقى المدونة فإذا 
كانت تحتوى على درجة ثلاث أرباع النغم 
أختار تسوية من تسويات الموسيقى العربية 
الملائمة لسياق اللحن وإذا كان خاليا منها 
أختار التسوية الغربية . 

ومن هنا لابد للعازف أن يكون دارساً 
للتسويات المختلفة حتى يتمكن من أداء 
الألحان أداء جيداً وَمِتَاسنَاء 

كذلك التسويات غير التقليدية العالمية 
فإنها تظهر براعة العازف فى الأداء على 
الكمان. وتظهر أيضياً جمال وروعة النطاق 
الصوتى للآلة فى تطاق غير عادى للحدود 
الصوتية لهذه الآلة. 

وعلى ذلك ترى الباحثة ضرورة إلقاء 
الضوء على هذه التسويات غير التقليدية 
لأنها تنمى للمهارة التقنية لدى أى عازف. 

نتائج البحث: 

توصلت الباحثة من خلال العرض 
السابق إلى ما يلى: 


هناك تشابه كبير فى التسويات لأوتار 


دراسة مقارنة للتسويات مدع0أهنا1» غير التقليدية لأوثار آلة الكمان 


آلة الكمان فى الموسيقى العربية والتسويات 
لأوتار آلة الكمان فى الموسيقى العالمية 
الأسكورداتورا (500108211118). 

وهى تطويع أوتار الآلة لأداء لحن ما 
يتعذر أداؤه على التسوية التقليدية 
(المتعارف عليها). 

المقارنة ببن التسويات العالمية 

والتسويات فى الموسيقي العريية 

يلاحظ أن هناك تشابه بين التسوية 
العالمية غير التقليدية (مى ‏ لا مى ل 
لا). والتسوية المصرية المستحدثة (رى سس 
صول درى ‏ صول). 

من حيث المسافات ( خامسة ‏ رابعة 


حت طنقل): 


التسوية (رى ‏ لا سارى سا 
صول). فى الطائر النارى هى نفسها 
التسوية التركية. 

التسوية (فا # ل سى ل مى 
لا). هى نفسها التسوية الغريية ( مى 
الاسرى ‏ صول). ولكن بارتفاع 
الأوتار بعدا كامل, والتسوية (رى ‏ لا 
اهى ل لا). هى نفسها التسوية 
العربية (دو 
صول). ولكن تعلو بعدا كاملا. 


صول لدرى سد 


عه أن 
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العربية (دنوى ‏ صول ‏ رى ب 


صول). ولكن تعلى بعدا كامل. 
ويمكن القول بأن تغيير التسوية فى 


الموسيقى العالية يرجع إلى زيادة حدود الآلة 
الفدوتية مكل التسوية. (فى سن اسه 
رى ‏ رى ). عند المؤلف الإيطالى وعازف 
الكمان أنطونيو لوللى. 

كذلك تسوية (مى لا درى ل 
فا# أى صول ) فى السمفونية الأولى للفنان 
أرنولدياكس؛ وفى حياة بطل لريتشارد 
شتراوس. ورقصة سيمفونية لبول هنيدميت. 

أما التسويات التى تخفض فيها الحدود 
الصوتية مثل التسوية (مى ‏ لا فا 
نك نو) فى السكوجاتا :الفنامتتمينة 
لبترونارديني؛ التسوية (مى ألا 
لسرى ل صوا) فى رقصة المقاير 
لسان سانصء والتسوية (رى الا 
صول) فى الطائر الثارى 
لجوستاف مالر فترى الأوتار مطلقة فمثلا. 


عست نا 


فى التسوية العالمية غير التقليدية (رى 
ددا صول.. 


دى 
وفى رأى الباحثة أنه تم خفض الوتر 
مى إلي رى حتى يكون الأداء على وتر واحد 
لأن السرعة (سرعة الشكل الإيقاعى 
(الترييل كروش/ ليجاتو فى قوس واحد. 


فكر وإبداع 


لذلك فإن الأداء على وتر الرى ( قفلاق 


تاتو) يهذه السرعة يكون أسهل. 
حيث بدأ بنفمة رى ولكى تؤدى 


(الفلاوتاتى) لابد من عنق الدرجة الرابعة 
(أى وضع الأصبع الشالث على وتر الرى 
(تسوية غير تقليدية) حتى تكون نفمة صول 
- ولذلك إذا كانت التسوية غربية تقليدية 
فإننا سنضع الأصبع الأول على نغمة رى 
تسوية تقليدية على وتر (لا) وفى هذه الحالة 
يستخدم وتران ولكن بخفض وتر المي إلى 
رى يكون البداية على وتر الرى وكل الجملة 
تؤدى علي وتر واحد). 

وأى الباحثة فى القرض من استخدام 
التسوية العالمية غير التقليدية . (مى 00ل 
لاح رى د ولع كنات مقصمودا'ية 
استخدام أوتار مطلقة فى مسافة الخامسة 
الناقصة بدلا من استخدام العنق بالإصبع 
الثشانى على الوضع الثالث على وتر رى 
والأصبع الأول مى ( على وتر لا (تسوية 
تقليدية). 


1ه 


فكر وإبداع 
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المراجع 
مراجع عربية 
(الرسائل) 

١‏ سميرة صلاح ‏ التسويات المختلفة 
لآلة الكمان العربى بعصر رسالة ماجستير 
غير منشورة ‏ وزارة الثقاقة ‏ أكاديمية 
الفنون ‏ المعهد العالى للموسيقى العربية 
كام 

١‏ محمد عصام عبد العزيز ‏ دور آلة 
الفيولية فى النحت العربى ‏ رسالة 
ماجستير غير منشورة: كلية التربية 
الموسيقية جامعة حلون ‏ القاهرة 
ام 

7 منير سعد خليل. ضبط أوتار آلة 
الكمان مشكلات وكيفية التغلبٍ عليها 
رسالة ماجستير غير منشورة ‏ المعهد 
العالى للموسيقى العربية ‏ أكاديمية الفنون 
ام 

الكتب 

#- محمود كامل تذوق الموسيقى 
العربية ‏ اللجنة الموسيقية العليا ‏ القاهرة 
ب ولاكلم. 


مراجع أجنبية 
0 9إ22ممغء11 00105 - 5 
01 كصدعأكد آلا لصهة عأدن كل 
.1 


-م] . موواعل8 .مث عطدذ - 6 
.ا . ماوع طعتده عط 01 كأمع ل نماو - 
. 1972 عإعملا برعلا ومغرملم 


ب 14ت 


فكر وإبداع 


ا لمتايعان 


(التتاب ) 


فكر وإبداع محمد عثمان جلال بين الترجمة الأدبية والاربداع 


الترجمة الأدبيةوالإبداع 
د. إيمان السعيد جلال »+« 


من منا لم يستمع فى طمولته إلي حكاية من حكايات «العيون اليواقظ»: 
حكاية الدبة وصاحبهاء أو حكاية الثعلب وكرم العنب أو حكاية الدجاجة 
التى كانت تبيض ذهبأ » أو حكاية نصيحة الفلاح لأولاده بأن يكونوا يدأ 
واحدة.... وغيرها عشرات الحكايات؟ 

أتصور أنه لا يوجد من لم يستمع إلى مثل هذه الحكايات: ويشغف بها. فإذا 
أتبعنا سؤالنا عن هذه الحكايات بسؤال عن صاحبها فإننا لن نجد كثيرين 
بيعرفونه: وربما تصوراليعض أنها من المأثور الشعبى. والحقيقة أنها حكايات 
ذات مغزى آخلاقى صاغها الأديب المرنسى المشهور جان دولا فونتين 1.3 
6 ع 7021210 (1771- 1140) معتمدأ على حكايات ايثوب اليونانى .. 
ثم نقلها إلى العربية بعد ذلك بقرنين من الزمان محمد عثمان جلال (1418- 


.) 114 


»* مدرس بقسم اللغة العربية بكلية الألسن ‏ جامعة عين شمس . 


الك 


محمد عثمان جلال بين الترجمة الأدبية والإبداع 


فكر وإبداع 


ومحمد عثمان جلال أديب ومترجم , 
وواحد من أولئك النجباء الذين تخرجوا فى 
مدرسة الألسن قى عهد مؤسسها وناظرها 
رفاعة الطهطاوى؛ وهى نموذج متميز لتلاميذ 
رفاعة. ويُعد امتداداً داعياً لخطة أستاذه 
التى أسس من أجلها مدرشة الألسن سنة 
5 وقلم الترجمة سنة .144١‏ 

وعثمان جلال رجل من رجال النهضة» 
وهى إن لم يكن له مشروع حضارى خاص» 
فقد كان خيطأ أساسياً فى نسيج المشروع 
المتكامل الذى صاغه رفاعة الطهطاوى 
للنهضة فى القرن التاسع عشرء والذى 
يعتمد يشكل أساسى على الترجمة . فتركز 
إنجاز عثمان جلال فى مجال الترجمة 
الأدبية, ونقل إلى العربية عيون الأدب 
الفرنسى. وهو بالإضافة إلى ذلك رجل 
إصلاح وصاحب رؤية فى تثقيف الشعب 
وتهذييه. 

وكان بعض الظلم قد لحق بعثمان جلال. 
فأعرض عنه بعض الدارسين؛ وركز الآخرون 
جهودهم فى تناوله باعتباره واحداً من أبرز 
رواد المسرح المصرى فى القرن التاسع 
عشر. لكن قراءة إنتاجه المتنوع ومحاولة 
الإلمام بأيعاد دوره فى النهضة المصرية 
الحديثة تثيت أن له ,بدوراً أكبر من ذلك. 

على آن الغنلم الذى لحق بعثمان جلال 
يرجع - بدايةً ‏ إلى أنه أهدر شطراً كبيراً 


من حياته وطاقاته فى الوظائف الحكومية 
«التى لم يخرج عمله فيها عن دائرة 
الترجمة» لكنه كان يترجم نصوصاً حكومية 
- مدنيةٌ أى عسكرية ‏ لا تحتاج إلى من 
يمتلك موهيته وإمكاناته. 

وقد نُظر إليه باعتبار الوظيفة الحكومية 
التى كان يشغلهاء وحدد قدره من خلالهاء 
بل إنه هى نفسه كان حفياً يما شغله من 
مناصب رفيعة, كان أخرها عمله قاضياً 
بالمحاكم المختلطة ‏ وحرص على تسجيلها 
بدقة فى ترجمته التى استكتبه إياها على 
مبارك فى خططه التوفيقية. 

لكن الرجل قبل كل شىء فنان» وهو 
واحد من بعض تلاميذ رقاعة الطهطاوى 
الذين يمكن أن يوصفوا بهذه الصفة ويمثل 
هؤلاء التلاميذ مرحلة من مراحل التطور فى 
النهضة الأدبية؛ فقد اتقنوا اللفة الفرنسية, 
واطلعوا على الأدب الفرنسى؛ وكانوا يمتلون 
أول لقاء بينه وين الأدب العريى فى مطلع 
النهضة المصرية الحديثة. ويتجسد إدراكه 
لمعنى القن فى اختياره الواعى لما يترجمه 
من أعمال يخاصة المسرحيات التى احتلت 
خشبة المسرح سنوات طويلة كما أغرت 
المترجمين بإعادة ترجمتها وتقديمها 
للمشاهدين فى البلاد العربية جميعاً .. وهذا 
الاختيار يعكس رقى حسه الفنى فيما 
ينتخب للترجمة. بالإضافة إلى إدراكه 


قات 


فكر وإبداع 


محمد عثمان جلال بين الترجمة الأدبية والاربدام 


لمتطلبات عصره 
الساعى نحو النهضة بعيداً عن الإثارة 
السياسية أو الدينية. 


واحتياجات . مجتمعه 


وإذا حاولنا أن نتصف الرجل فلابد أن 
المجالات التى اقتحمها بريادة 
وشجاعة واقتدارء وأولها ترجمة الشعر 
الأجنبى إلى اللغة العربية؛ فإنه يعد بحق 
رائداً فى هذا المجالء وكان العرب قديما, 
زعبر قرون طويلة تتجاوز ثلاثة عشر قرناً 
يعرضون عن ترجمة الشعر الأجنيى مكتفين 
برصيدهم الضخم من هذا الفن فنقل عثمان 
جلال إلى العربية أناشيد بوالى فى فن 
الشعر؛ كما نقل حكايات لافونتين الناطق 
معظمها على لسان الحيوان فى عيونه 
اليواقظ. 

أما ثانى المجالات التى تحسب له 
الريادة فيها فهو تمصير الأدب القرنسى 
حيث نقل إلى العربية عدداً غير قليل من 
المسرحيات منها بعض كوميديات موليير 
وتراجيديات راسينء بالإضافة إلى ترجمة 


تحدد 


رواية (بول وقرجيتى) لبرناردين دى سان 
بيير ولم يكتف عثمان جلال بالترجمة بل بلغ 
بمحاولته التمصير مبلفاً بعيداً يقارب إعادة 
الإنتاج فى ضوء البيئة والتقاليد المصرية . 
وثالث المجالات التى كان عثمان جلال 
رائداًٌ فى اقتحامها هو مُجال الصحافة 


الأهلية عندما أصدر صحيفة «نزهة الأفكار» 


سنة 18719 مشاركة مع إبراهيم المويلحى. 
وإذا كانت الظروف هى التى فرضت على 
مصر أن تنش صحافتها حكومية تتحدث 
بلسان الحكامء وتناصر سياستهم؛ وتشيد 
بأعمالهم؛ فقد قام المصريون بمحاولات نجح 
معظمها فى تخفيق الطايع الحكومى الجاف 
لهذه الصحفء كما نجحوا فى إخفاء الطابع 
المصرى عليهاء فكانت تمهيداً للصحافة 
الأهلية. 

تعد صحيفة «نزهة الأفكار» ثانى 
الصحف الأهلية المصرية بعد صحيفة 
«وادى النيل». التى كان يصدرها عبد الله 
أبى السعود ‏ وهى واحد من خريجى مدرسة 
الألسن المتميزين ‏ غير أنها تتفوق عليها فى 
استغلالها عن دعم الحكومة؛ وقد امتازت 
«نزهة الأفكار» بجرأتها فى النقد, وتطرقها 
فى عرض آرائها التحررية إذ توسع 
صاحباها فى تطبيق مبدأ حرية الصحافة 
إلى الحد الذى رأت معه حكومة الخديى 
إسماعيل أن تغلق الصحيفة يعد العدد 
الثانى: ١‏ 

وإذا كان هذا الإغلاق المبكر قد أدى إلى 
ضعف تأثيرها وانتهاء دورها. فإن مجرد 
المبادرة من جانب صاجيها تحسب لهما 
بالتقدير. 

أما المجال الرابع الذى يعد عثمان جلال 
واحداً من أبرز رواده فهو التأليف المسرحى 


مآ 


مدمد عثمان جلال بين الترجمة الأدبية والإ.بداع 


فكر وإبيداع 


وله فى هذا الشأن مسرحية لم تكتمل 
قصولها عنوائها: «الفخ المنصوب للحكيم 
المغصوب» بالإضافة إلى مسرحية 
«الخدامين». 

من أجل ذلك كله فإننا نقول إن الرجل 
تعرض لبعض الظلم حين انحسرت شهرته 
فى أنه واحد من أبرز رواد المسرح المصرى, 
فإن دوره ‏ كما نرى ‏ يفوق ذلك كثيراً. 
' وإذا كان معظم انجاز محمد عثمان 
جلال يدور فى إطار الترجمة فإن ذلك لم 
يكن غريباً فى عصره. بل إنه كان يلبى 
حاجة ثقافية وحضارية ماسة. وقد أعد منذ 
بداية حياته التعليمية لكى يكون مترجماً؛ 
فقد بدأ حياته التعليمية. على الطريقة 
السائدة فى عصره فى الكتّابء فقرأ القرآن 
الكريم. وأفاد من ذلك كثيراً على المستوى 
اللغوى. وفى السابعة من عمره التحق 
بمدرسة قصر العينى للمبتدئين» وكان 
واحداً من أولئك المصريين المحظوظين الذين 
أتيح لهم بالواسطة ‏ الالتحاق بهذه 
المدرسة وسط أغلبية من أبناء الأجانب فى 
مصر من شراكسة وأكراد وأرناؤوط وأرمن. 
واللافت للانتباه أن مواد الدراسة تركزت 
على تعليم اللغات العربية والتركية 
والفارسية بالإضاقة إلى بعض العلوم 
الإنسانية والطبيعية والرياضية. 


وانتقل عثمان جلال بعد ذلك إلى مدرسة 


الألسن سنة 184.٠‏ عندما اختاره ناظرها 
رفاعة الطهطاوى مع واحد فقط من زملائه 
بمدرسة المبتدئين للدراسة بهاء وهى فرصة 
لا .يمنحها الطهطاوى إلا للمتميزين من 
تلاميذ مدارس المبتدئين فقط . وكانت 
الدراسة بالألسن تمتد إلى خمس سنوات قد 
تزاد إلى ست . ْ 

وكان التحاقه بالألسن يعنى أنه يعد 
للعمل فى مجال الترجمة إذ أن خطة 
الدراسة بالمدرسة عند إنشائهاء كانت إعداد 
المترجمين للمصالح الحكومية» وأن يؤفسس 
من خريجيها قلم للترجمة. 

تلقى عثمان جلال بالألسن ‏ وفق ماذكر 
فى ترجمته ‏ علوم اللغة الفرنسية والعربية 
بالإضافة إلى العلوم الرياضية والطبيعية 
كما حفظ عدداً من دواوين الشعر العريى 
لابن الفارض وابن معتوق والبرعى واين , 
سهل وحفظ الهمزية؛ وبعضهاً من خزانة 
الأدب وحلبة الكميت» ويانت سعاد كما غذى 
عثمان جلال رصيده اللغوى بالإطلاع 
المستمر على آداب اللغتين العربية 
والفرنسية. 

وقد أتت إدارة مدرسة الألسن لطلايها 
بكتب من فرنسا فى روائع الأدب القرنسى 
وفى التاريخ لرفع مستوى الطلاب لغوياً 
وثقافياً وكانت المدرسة تلزمهم بجانب 


آداب 


الإطلاع بترجمة بعض هذه الكتبء ويتابعهم 


-هغ1- 


فكر وإبداع 

فى هذا العمل أستاذهم رفاعة الطهطاوى 

ويراجع لهم ما ترجموه ويعده للنشر. 
والخلاصة أن عثمان جلال أتقن اللغات 

الثلاثة التى يحتاج إليها عصره: العربية 

والتركية والفرنسية. وكانت الإدارة الحكومية 


والعياة الثقافية تحتاج إلى 'أمثالة .معن 


يجيدون العربية والتركية. أما الفرنسية فقد 
احتاجت الدولة إليها قى معاملاتها مع 
فرنسا التى توثقت صلاتها بمصر فى ذلك 
الوقت بالإضافة إلى الاحتياجات الثقافية 
لأمة ناهضة بدأت علاقتها بالثقافة الفرنسية 
قبل ذلك بما يزيد على نصف قرن. 

لم يخرج عمل عثمان جلال فى الوظائف 
الحكومية التى تقلدها كثيراً عن دائرة 
الترجمة» وقد تنقل فى الدوائر الحكومية 
المختلفة فالتحق عقب تخرجه بقلم الترجمة 
سنة ١1840‏ ثم عمل مترجماً بقلم 
الكورنتيناء ثم بددرسة الطب ٠‏ ثم بمجلس 
التجاره ثم بقلم الوقائع؛ ثم بضبطية مصرء 
ثم بديوان الراردات. كما. عمل مترجماً 
بديوان البحرية والجهادية, وأخيراً عمل 
قاضياً بالمحاكم المختلطة منذ ١844‏ حتى 
أحيل إلى التقاعد سنة ه456١1.‏ 

وفى إطار عمله الحكومى قام بترجمة 
عديد من النصوطن الحكومية بخاصة أثناء 
عمله بديوان البحرية والجهادية. لكن كان 
شغوفاً بترجمة الأدب استجابة لحسه الفنى, 


محمد عثمان جلال بين الترجمة الأدبية والاربدام 
وثقافته الأدبية, وإدراكاً لخطة أستاذه رفاعة 
الطهطاوى. 
نقل عثمان جلال إلى العربية خمس 
مسرحيات كوميدية فى النقد الاجتماعى 
لموليير 28/401161 (1717-1773), ضمن 


. أربعة منها كتاب «الأربع روايات من نخب 


التياترات» نشرة سسنة 14486, 
المسرحيات هى : الشيخ متلوف» تعريباً 
لتارتوف 01611116] عمآ والنساء والعالمات 
015 120115 5عنآ ‏ مدرسة 
الأزواج 2/3215 وعل «امع8 عنآ 
ومدرسة الزوجات. 


وهذه 


وعترررع دعل عامعط نآ وقد 
نقلها إلى الزجل العامى يسبق كلاً منها بيت 
أى اثنان من الشعر . يسهمان فى توجيه 
المسرحية لكى تُفهم من إطار الثقافة 
العربية. من ذلك ما جاء قبل مسرحية الشيخ 
متلوف. 
كم غبى مذبذب يتوارى 
وإذا يان بان وهو مرائى 
لا إلى فؤلاء إن نسبوه 
يجدوه ولا إلى هفؤلاء 
ولوليير ترجم كذلك مسرحية الثقلان 
لاعط120 5ع.آ إلى زجل عامى ٠‏ 
ونشرها سنة 1855. 


لك 
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ويبدى أن عثمان جلال وجد مثيلاً 
للعادات السلبية التى تعالجها هذه 
المسرحيات فى مجتمعه. فآثر أن ينقلها 
مراعياً أن تأتى فى إطار شعبى مصرى 
يناسب صورة الحياة في بلاده. 
أما راسين 110© 12 (1399-17159) 
فقد ترجم له ثلاث تراجيديات نشرها فى 
كتاب «الروايات المفيدة فى علم التراجيدة 
سنة 1847., ونقلها إلى الزجل العامى؛ وهى 
مسرحيات: استير 285611617 وايفيجينى 
عأصعع5 1ط م © , وإسكندر الأكير 
020 عنآ لملمموعلة . 
كما نقل إلى العربية الفصحى امثقلة 
بقيود المحسنات رواية بول وفرجينى 
لبرناردين دى سان بيير ع0 861021015 
ع"اتزع 1 - 341106 وأطلق عليها «الأمانى 
والمنة فى حديث قبول دوردجنة». 
وإلى العربية نقل كثيراً من حكايات لا 
فونتين الرمزية الوعظية الناطق معظمها على 
لسان الحيوان فى كتابه «العيون اليواقظ فى 
الأمثال والمواعظ»ه وقد كانت من أوائل 
الأعمال الأدبية التى ترجمهاء لكنه تعثر فى 
نشرهاء ولم يقدر لها أن تنشر إلا سنة 
6. وقد نقل منها إلى العربية مائتى 
حكاية. منها ١6١‏ حكاية شعراً عربياًء 
معظمها آراجيزء تذكر بتلك الآراجيز 
التعليمية المشهورة فى الثقافة العربية. أما 


الحكايات العشرة الباقية فنقلها إلى الزجل 
العامى. وتمتاز هذه القطع الشعرية 
والزجلية بأنها قصيرء وذات مغزى أخلاقى 
يصلح لكل زمان ومكان: وهذا ما يضمن لها 
الخلود... وهذا نموذج لحكاياته الشعرية: 
حكاية السلحفاة والأرنب: 

حكاية ترجمتها بالعريى 

فى سلحفا تسابقت مع أرنب 
وحدّدا حداً على سفع الجبل 

وجعلا جعلاً لأولر وصل 
فاستغرق الأرنب نوما واتكل 


على قوى سرعته فما اتصل 


والسلحفاة دوامت قى الجد 

فوصلت إلى أصول الحد 
وصحا الأرنب جاء يسعى 

رأى هناك السلحفاة ترعى 
قال لك الجعل وكل الأجر 

كم غافل عن رحمة لا يدرى 


سعيت يا أختاه فى أعظم كد 
وهكذا فى السعى من جد وجد 
كما نقل إلى العربية شعراً بعضاً من 
أناشيد الشاعر والناقد الفرنسى المعروف 
بوالو 80116810 ت ١1١١‏ فى فن الشعرء 


خلاا 
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نشرها فى مائة بيت فى مجلة روضة 
المدارس المصرية فى العدد السايع من 
السنة السادسة ١١(‏ ربيع الآخر 1197) 
(وهى تقايل سنة 14171). تحت عنوان « 
أرجوزة فى فن الشعر». 

وهى أرجوزة تعليمية توجه إلى قواعد 
الشعر كما يقهمها الكلاسيكيون. وقد تناولت 
قضايا شعرية عدة منها : الطبع والصنعة, 
والوزن الشعرىء ومن هى الشاعرء وما 
التجربة الشعرية وهل هناك إلهام فى 
الشعرء وصعويات نظم الشعرء وتكوين 
الشاعر ثقافياًء والصدق الفنى, والتمسك 
بالوزن؛ واليعد عن الابتذالء والحرص على 
الوحدة العضوية وعلى حسن التشبيه 
والخيال. 

وقد تصرف عثمان جلال فى الأرجوزة 
بما يلائم الذوق العريى فى فهم الشعر 
ويوافق مفاهيم النقد العربى فى إنتاج 
الشعر فى عصره؛ وانتهى فى قصيدته إلى 
مدح الخديى. 

وهذه بعض أبيات الأرجوزة : 

ولا تكن فيما نظمت (متيذل) 

واختمه بالحكمة آو ضرب المثل 
وائت به من كل سهيل مم سع 
ش إذا رأته الحاسدون تقتنع 
وكن على الوزن حريصاً ممسكا 
فهو لجج البدن عد منسكا 


وقدم الفكر وأخرّ القلم 
فإنه من غير مكر ما انسجم 
وحس التشبيه فى الأوصاف 
وما استطعت مكن القوافى 
تحلو سنايا بيتك انتظاماً 
وثغره يبتسم ابتساما 
وكلمة لغير ما قصد وضعت 
له إذا ما إستعملت ما نفعت 
وقد أفضت به تجرية ترجمة روائع الأدب 
الفرنسى وتمصصسيرها إلى إنتاج بعض 
الأعمال الأدبية. فتحت عنوان «النكات وياب 
التياترات» نشرت له مجلة «روضة المدارس 
المصرية» مسرحية بعنوان «الفخ المنصوب 
للحكيم الملغصوب» ملحقة بالعدد الثالث 
للسنة الثانية (0هاصفر سنة 1784ه , 
يوافق سنة /)١141/١‏ وكانت هذه المسرحية 
نموذجاً من النماذج التى يريدأن يوافى بها 
المجلة ضمن كتاب النكات وكانت الخطة أن 
تفنشر قصول المسرحية منجمة على أكثر من 
عددء لكن المجلة اكتفت. بعددين غير 
متواليين» وتوقف النشر وربما يرجع ذلك إلى 
حوارها العامى الذى يميل إلى كثير من 
التعبيرات العامية المصرية الحريفة التى لا 
تلائم مجلة تربوية كروضة المدراس. 
ووضع عشمان جلال يعد ذلك يسنوات 
ملهاة أخلاقية من تأليفه عنوانها «الخدامين» 
ناقش فيها مشكلاً من أشكال الانحراف فى 
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المجتمعء وانتقده بعنف من خلال استعراض 
حيل المخدمين وخضوع الخدم لسيطرتهم. 
وهى مسرحية زجلية نشرت بعد وفاته فى 
سنة 19.4. 
وله كذلك مجموعة من الأزجال أبرزها 
حملان من الزجل أولهما فى الأزهار 
وثانيهما فى المأكولات... يقول فى مفتح 
الأخير منهما: 
يادليل الأكل ياحاوى الصنية 
قم وسلم لى علي الجبنة الطرية 
قم وسلّم لى على العيش المقمر 
والقووجة والقنو شح والكفد 
وإن خرم مخك من السرسوب عمّر 
وإن فضل شىء قم وعبيه فى 
الطقية 
وله كذلك من الأزجال الاحتفالية مذكرة 
عن تاريخ ولاة مصر بداية من محمد على 
مروراً بأبنائه وآحفاده ممن حكموا مصر. 
مؤرخاً لإنجازاتهم .... لكنه خصْ محمد 
علي بكثير من التمجيد لتمييز إنجازاته 
ووقرتها.. يقول مثلاً فى هذا الدور عن محمد 
على 1 
حط درس الألسنة فى الأزبكية 
وآبو زعبل محل التجهيزية 
مدرسه دمباط لضباط البيادة 


فى طره له مدرسة للطويجة 


ودروس الطب له فى قصر عينى 
مدرسة بلاق كانت هندسية 
قصر فى الجيزة لضياط السوارى 
والرجال فيها نقاوة من شباب 
والمصاريق كلها والأكل ميرى 
ما على التلميذ سوى حفظ الكتاب 
وله كذلك أرجوزة من الشعر يسيط اللغة 
عنوانها «السياحة الخديوية فى الأقاليم 
البحرية» وهى أرجوزة فى اثنى عشر باباً 
ومقدمة وخاتمة أرّخ فيها رحلة استمرت 
خمسة وأربعين يوم فى أقاليم مصر, 
صحب فيها الخديو توفيق وهى لا تتجاوز 
الإشادة والتمجيد والدعاية . وقد .شرها 
سنة .184٠‏ 
وإذا استثنينا مثل هذه الأعمال المرتبطة 
بمناسيات خاصة لأن مستواها الفنى لا 
يرقى إلى درجة الإبداع » فإنتا يمكن أن 
نتوقف عند إنجازات عثمان جلال ببعض 
التعليقات: 

- أن الأدب بالنسبة لعثمان جلال‎ )١( 
كما هو بالنسبة لبعض معاصريه من رجال‎ 
التنوير - لم يكن مجرد متنفسء بل إنه مثير‎ 
للتعبير عن 'رامهم فى القضايا المختلقة‎ 
ومناهضة استبدال السلطة والتعبير عن‎ 
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الرثى بشكل غير مباشرء بعد أن فشل 
التعبير المباشر فى الصحافة ‏ كما قدم من 
خلال الأدب نقداً للمجتمع ولكثير من عاداته 
البالية. ١‏ 

(؟) وضوح الاتجاه التعليمى التهذيبى 
فى كل ما ترجم عن الأدب القرنسي من 
مسرحيات؛ وكذلك فى حكايات لا فونتين. 
فقد اقتصر فى اتصاله بالثقافة الفرتسية 
على التقليدى من كلا سيكيات الأدب 
الفرنسى التى تنتمى للقرن السابع عشر ‏ 
باستثناء رواية بول وفرجينى التى تنتمى إلى 
القرن التاسع عشر ‏ وأعرض عن إنتاج 
معاصريه من الرومانسيين فى القرن التاسع 
عشرء لما وجدد فى تلك الكلاسيكيات من 
تجاوب مع الاتجاه الأخلاقى المحافظ السائد 
فى بيدائه» فترجم للافونتين وراسين وموليير 
ويوالوه وهم أصحاب أشهر الأعمال 
الكلاسيكية فى القرن السابع عشر التى 
تحافظ على النخلام الاجتماعى وتحترمه. 

وقد كتب غير مرة فى مقدمات أعماله 
المترجمة موكداً اتجاهه التعليمى التهذيبى .. 
من ذلك مثلاً ما جاءه فى مقدمة كتابه 
«الأريع روايات من نخب التياترات» : «إن 
التياترات موضوعة للتعليم والتأديب والتربية 
والتهذيب.. وإن أوربا ما اتخذتها عن قريب.. 
وذلك لما فيها من تعليم الصبيات وتدريب 
الشبان.. وما المضحك إلا من باب الهزل 
المقصود به الجد, واللعب الذى ياطنه الكد» 


ويقول كذلك فى مقدمة كتاب «النكات 
وياب التياترات»: «ليس القصد من هذا 
الكتاب. ولا الدخول فى هذا الباب مجرد 
سرد ما ورد من النكات: وما فيها أو سمع 
من المضحكات؛ بل جل المرام مراعاة ما فيه 
الفائدة من الآدابء وما يؤدنى استماعه إلى 
التحصيل والاكتساب». 

إلى أن يقول : «هذا ولقد التزمت أن 
أجمع ما أراه من التياترات الأوروياوية ما 
احتوى على النكات الشهية: فإن الكتب التى 
من هذا القبيل قى كل جيل ما جعلت إلا 
لتهذيب الأخلاق» وتزكية العقول على 
الإطلاق» فلا تنظر للمضحك منها بنظر 
ساخر؛ فما هو إلا قول شاعر وفعل ساحر. 

(1) أن مستوى التعبير اللغوى الذى 
استخدمه عثمان جلال يعبر عن إدراكه 
لأدوات العمل الفنى من جانب» وعن اتجاهه 
التعليمى التهذيبى من جانب آخرء ذلك أنه 
مال إلى بساطة اللغة. سواء تحرى 
استخدام المستوى العامى أو المستوى 
الفصيح البسيطء آو جمع بينهماء وقد حاول 
كثيرون أن يُعللوا لميل عثمان جلال إلى 
العامية المصرية فقال لويس شيخو: إن 
عثمان جلال كان يحب اللغة العامية المصرية 
«. تاريخ الآداب العربية فى القرن التاسع 
عشر ١/1هة‏ . 

وعزاه العقاد إلى مصريته الواضحة 
التى لم يزج عنها قط ولم يتأثر فكره آو 
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ذوقه بالثقافة الأوربية فقال «لم يخرج عن 
مصريته حين ترجم أواقتيس, ولكنه بقى 
مصريأ . ويقى كما هو على طبيعته. ونقل 
موليير ولافونتي إلى تلك البيئة المصرية » 
[شعراء مصر دييئاتهم فى الجيل الماضى. 
ص ؟11]. 

أما طه حسين ففسر ميل عثمان جلال 
إلى العامية عتدما عرب عيون الأدب 
الفرنسى بأن فصحى عصره كانت من 
الركاكة والجمو ‏ بحيث أنها لا تحتمل أن 
يترجم إليها الأدب الفرنسى الذى يمتاز 
بالحيوية. وكانت العامية أقدر على التعبير 
عن حيويته؛ بخاصة أن عثمان جلال لم يكن 
على حظ وافر من اتقان الفصحى التى 
تنتمى إلى عصور ازدهار اللغة ‏ كما يرى 
د طه حسين - والتى كان من الممكن أ- ن 
تسوعب حيوية الأدب الفرنسى لو أنه كان 
يتقنها. [حافظ وشوقى صغ]. 

على آننا يمكن أن نتصور آن عثمان 
جلال مال إلى بساطة اللغة لأنه يريد لما 
يترجمه آن يصل إلى الشعبء والشعب فى 
مصر كان محدود الثقافة, قليل الحظ من 
الاستنارة 

ريبما كان ددث هو السببء لكن المؤكد آنه 
كان يرى آن العامية أنسب للدراما كوميدية 
كانت ام دراجيية وقد ساعده ذكاؤه وخفة 


ظله على أن دهجر طاقات العامة التى تنمت 


بالحيوية والسخونة ولا تخلى من حلاوة. 
بالإضافة إلى أنها تمكن الكاتب من الايحاء 
بها فى كثير من الأحيان.. إنه يرى أن 
العامية أتسب للدراما ولذلك يقول عن 
تراجيديات راسين التى نقلها إلى العربية: 
«اتبعت أصلها المنظوم؛ وجعلت نظمها يفهمه 
العموم ٠‏ فإن اللغة الدارجة أنسب لهذا 
المقام, وأوقع فى النفس عند الخواص 
والعوام «العامية عنده أنسب فنياً للعمل 
الدرامي؛ وهى أقرب إلي النفوس لأنها أقرب 
إلى الأقهام. وهو يريد أن يقدم أدياً شعبياً, 
وليس أدبا للصفوة. وآن يجعل من المسرح 
فنا شعبياً مصريا له رسالته الاجتماعية. 

وقد اتجه المسرح فى عصره إلى عامة 
الناس بعد أن كان فناً خاصاً بالصفوة, 
يقدم فى الأويرا الفرق 
المسرحية إلى الشعب ولم تجد يدأ من أن 
تقدم لهم ما يفهمونه ويتجاوبون معه. وقد 
كانت بساطة اللغة وحيويتها وتعبيرها 
الدقيق عن الأحداث جانباً مهمأ فى هذا 
الشان. 


إن هذه السطور لا تعدو آن تكون إطلالة 
طائر محلق على إنجاز الأديب المصرى, 
وآحد أبرز آعلاد الترجمة الآدبية فى النومضة 
المصرية الحديثة ‏ محمد عثمان جلال ‏ لعل 
الجادين من الدحدير يجدون فى تراثه ما 


يستحق منهم التمر والدر سة المتآنية 


المادة غير العربية فكر وإبداع 


أطلاة غير العربية 


# البح 
“+ أ طقال النقدى 
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أدب وعلوم فكر وإبداع 


لا أيها المشاهد الكريم , 
فنحن نقدم إليك بعض الألعاب المشوقة 
فوق القمر؛ تحت البحور , 
تقول فى أى شىء تخصصت ؟ 
أى المجالات تعلمت ؟ 

البعض يقول : أدب 

والبعض يقول : علوم , 

فى فجر الألفية الثالنة 

كلنا متكاملون . 

لايد من «كلمات» نصوغ يها الأشياء : 
مصطلحات تدعمها, 
تكنواوجيا تصونها, 

وعلم يثريها. 

نبع العلوم » منجم الذهب 
مقرشها تناد نأن تتا اتنا : 
بكلماتنا الدقيقة وشزوحنا 
بلغة موزونة محسوية » 

مكتوية » مرسومة » 

سلسلة . ملؤها المعانى 

تصوغ قوانين وينى 

هيا نتعاون 

من أجل التنوع 

من أجل الحداثة 

من أجل التضامن . 

شعار عامنا هذا 

سيدوم أب الآيدين : 

علم وحقاتق 

آداب ووقائع . 
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فكر وإبدام . أدبوعلوم 


يا للمنطقء والرؤية الجمالية.. 
أحلام وخيال 

ذكاء فريدء بلاغة تعبيرية .. 

«* « * 

أى سنة هى وفى أى المواسم؟ 
هى ضوء القمرء الربيع.. 

الكون بأسره 

بسط على الشاشة أمام ناظرينا 
حيث أرى » 

وأصغى إلى شعراء » 

كتاب وعلماء  ..‏ . 

مواهيكم متضافرة .. 


تيحدون 
تستير على .بتاكم | 


1 

وقامئع ونتائج» نستوعبها 

فى المعمل .فى المتزل فزن ةخدمها”.: 
سجل البشرية والحضارة 
لخدم تدع المع * 

والتصورات والمفاهيم . 

المجد لحسن الييان » للفضول » 
للدقة والوضوح . 

فجذب الاتتياه 

لا يكفيه عرض أو إثبات 

لايد من رسم وتلوين .. 

بهذه الروح المتناغمة 

يحيا جول فيرن وديدرو 

جورج بيريك وريشوليو . 
أمازال هناك التباس ؟ 
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أدب وعلوم فكر وإبداع 
أدب وعلوم 
قصيدةبالفرنسية 
د.نفيسةعليش »* 
ترجمة:د . كامليا صبحى » 


فى سيارة أو شاحنة 

فى قاطر أو طيارة 

أشاهد القناة التليفزيونية الخامسة 
فماذا أرى ؟ 

أكادميين فى مجال الآداب 
أكادميين فى مجال العلوم 
مقاعد متساوية. 

أجدل هو عن الماضى والحاضر؟ 
أم تعريف 

آراجون» سان سيمون» 

مارى كورىء لى تريأمون. 
أراكم فى حيرة .. 

وهذا أمر مقهوم. 

تذكرون أسماء. 

الابتكارات .. تعددون. 

يالها من اكتشافات واختراعات 
5 له من نظام وذوق» 


0 
» أستاذ الادب القرنسى يقسم اللغة الفرنسية ‏ كلية البنات ‏ جامعة عين شمس ,٠‏ 
* أستاذ الآدب الفرفسى المساعد بقسم اللغة الفرنسية ‏ كلية الألسن ‏ جامعة عين شمس 
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ل 
9 متيو 


ب"عرأل هط ؟نامم كأمم" دعل أناق؟ | 

المع ملقم ع| )نامم عباو0:ه) عا 

باأمعاعمامع' عونمم عزوماممرءها ها 

.؟أطعممع"! )نامم ععمعن5 قا 

0" 5ع را ر665 رع 50 عل 5ازيرم 

.5 همع | 5نا0لاز 

,005 اع 06 7005 أع كع5غ طامملاط 005 ععريم 
,163]005امم3 205 © 3615© 5أ0 005 ععرام 
ب غأباهاقه أع عق)إنا5ع7 عناوم3! ع(انا ععام 
,0855116 أع 6ألمعة عباومذا عدن ععيم 

ب 776أصق أع عاأء13 عناوصضذا عنمب ععرم 

5 النأءعلرأ5 005 أع 5أه! 505 05أنالممم] قناملم 
.85 ]نام 50180685 عانات 25م 3/11827601مم3'م أن © 
)360,8]أأمه 5موانام/ 0005 معأط دعا لموع 
بغز )0/6 ها م 

,ا ألمعل0ملا ا م 

011016 15 م 

©3006 غاأعه عل قووماد عا أوهة'0 

قالمع ةق" ؤ'بودبز هلمعتاملقم أنا© 

,6165لا وع! أ ع0زمه 501 ها 

.65 نلوغ دما أ عالنأهر ف انا هَا 
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١‏ م اا 


65 ,ؤأمن/ا عل 

53/2015 ,5الاةألا3 روعاغمط 

١/05 اه له غأمرهة5 5عدد5ع متهم ذ5ؤأأناءة]‎ 010١ 
١/0ان5‎ 016/0162 ,0115/اأنا5 0105 أ‎ 

.0015 5لا00 أ» 3003|[/562 ١/005‏ 

.6061/0115 5ع1 20105 ركأع]]ة 5ه| أ 15أة) 5 | 

.505 ألأنا 85 57015 ,500أ73 3 ه ,1800 نات بأناماروم 
مم53 الاك هاغع قالمقصبسط"! عل عرتماكتط! معماذزتوم مع ,نادم اع 
15 5ه| 185نا10 عل 3 لا || 

.6005 5ع | أع 5مملأمععمم 5ع! 5عأناما رععريم 

,05116 )ناه ها علاا/ا بععمعرلوواغ"! عبذلا 

.ققاء ا علاألا ,ممأذاء6وم ها عاأ/ا 

عأ20 5ناام ععلثاج عنامم أ 

.]6/انامرم هل أع )6816 '0 5دم الأآناذ عم ١١‏ 

.01616 أع ,عواوقعل 1301 ١١‏ 

غعمقنال أأاموع أعه معام 

.56م انا 3 ,7أم/ا53 دنا 5عأع0 جه5ؤ5تأنا300 5ناه0/١‏ 
,)010670 علاالا بعمرعلا وعابال عباثلا 

.لاعأأع اا غه ععرؤة0 0360085 

051 نا 5]نا0زنا0] 5هم 1-11 بالل 

ب5الاعأهاءع م5 5أعلاه ممر 5أوال/ا 

.6553015 غاصأ 1011 عاناعز 5عنالاعنا0 1005م16580م ذ5باهل؟ 
,17 13 50105 011 اناا 12 انا 

ععامع" ة ناه 238015 باثظ 

2# 153000|أع6م5 عكأم/ا ,5ع1آل كنام/ا بعلمل أ5ع عأاعن 0 
7# 100 أق تممه عناما عومل أذع م1أعنا 0 

.كنا 5ه1 أمع5أل ع6نأة هنا 

.كنات 5ه1 رمأل عممع 50 

عنقمةااتص هااا بل عطنك؟! م 

,5011031185 5011165 5ناه لا 

.2185 1م627 ام مه 5017785 5ناهلا 
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1_1 1/4 1844 


165 ]© 16لا 11]1610رآ 
١‏ عدلءتء11ظ ددعدوتك7ة ."2 


103005 نا 030015 011 30017/لا (انا‎ 21011١, 
20دوع: عل‎ © ١3 موأوان/اةاة1 ذا عل ومنته عمتهطه‎ 
© عل-5أمل/ عل‎ 7 

رقع7أأع ا قعل كلهأ 1غ0هعم 

,5060085 5مل ذومعأ6 1 6606م 

وعفوصة دعل 5أنامع0 65الهأذما 

5100ل 7606 عل 5االاعاناة؟ 065 1305 

#9 أمع5غ6 م عا أع 3556م ع1 آناذ 06034 ذانا ومساوع 
00 مع5قممم 13 عاق -أباعم أوع'0 

2 531/3015 65نا6|0نان أ© 5]ناعأناة 5عنالاعنان 126 
اماع85 - مم8 

5170 أملة5 - مموو م 

0غ انها - عربت عترذانا 

7# 0071510»© انا 5نا0/١-131185‏ 

.602605 غز ,ألا رطام 

,750105 065 162أ0 5ئا0/ا 

5م 085 13062 5نام/ا 

,06015]72110115 5ع0 ع2عمممل ذ5نام0/ا 
.65 5ها جع 6م]نامغ 5ناملا 

! 005لأمعنامأ'0 ع0 ! معلمرعبابامءعق0 عل 006 
!أنمن اعن0 ! ععلره اع0 

.ناو أغطاىع عاطوال6يا عملا ! عنوأوه! عااعل0 
رلولأه؟ هاأع وأرعياغ ذا عتهأودمه عل 
.5100ععمناه علاع0 دااع ععمعوأااعاما ع3 ها 

2 531500 ماعن أدع'0 7 عقممة مأاعبنو عل أأوق'5 || 
! 8705أضلمط باق أع ! هوبا ها عل غأقاه نام 
.عع" ناد 6052005 1 أناما أده "© 5ع1رة 0 


عنوعذا عل أمعمدع امدمة1 -عك جامد عتتطدرة 11 عل متعدوع امه - ٠»‏ 
كتصق - متخ غانكمعانم[] - دولل معصيوز عل غالمد1 - عوتهجمدة عسطدءة ةا عل اء 
1 0 ا 
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أدوار المتخاطبين فى رواية «جوزيف اندروز» لفيلدنع فكر وإبداع 
ملشخص 
أدوارالنخاطبين فى رواية 
«جوزيف أندروز, لفيادنج 


د. أمين الرياط» 


استفادت الدراسات الأدبية كثيراً من الأعمال الحديثة التى أجِريت فى مجال اللفويات, 
وعلى الرغم من أنه مازال هناك اتجاه سائد بين يعض نقاد الأدب فى تجاهل أو التقليل من 
شأن المحاولات التى يبذلها علماء اللغة المعاصرون فى تطبيق نظرياتهم واكتشافاتهم على 
دراسة وتفسير النصوص الأدبية» فسوف تظل حقيقة التحليل اللغوى لملامح مثل النحو 
والمفردات والخطاب تقدم أساساً هرضي لمناقشة الأعمال الأدبية. 

لقد كانت هناك خطوات هامة منذ الستينات فى مجال الدراسات اللفوية للنصوص 
الأدبية. 

ولقد كان علماء الأساليبٍ فى الستينات والسيعينات مشغولين أساساً بموضوعات مثل 
«تعريف الأسلوب»؛ «فصل الكلمات أو العبارات التى تخرج عما هو مألوف في عالم النحو, 
والمعاجم والأصوات ‏ فصلها عن الشفرات التى كانت تتميز بها بعض النصوص الأدبية, 
خاصة الشعرية 

هذه المقالة تناقش العلاقات الاجتماعية التى توجد بين الشخصيات: كما يعبر عنها النظام 
اللغوى والحوار والمحادثة. مما يساعد على تحديد الدور والمكانة الاجتماعية لكل شخصية فى 
علاقاتها بالشخصيات الأخرى التى تتواصل معها لغوياً. 

لقد تم تحليل حوار مأخوذ من رواية «جوزيف أندروز» فى ضوء النظريات اللغوية الحديثة 
وأدوار المشاركين وتحديد علاقات الشخصيات فيما يتعلق ب «مبدأ التعاون»؛ «أسلوب 
المحادثة» , «نوعية وقواعد السلوك الاجتماعى الخاصة(باللياقة) و (الكرم) و (الاستحسان) و 
(التواضع) و (تغيير المكانة الاجتماعية) نتيجة لاستخدام ألقاب اجتماعية مختلفة فى تعاملهم 
مع بعضهم البعض وانعكاساتها على أدوار المتخاطبين مما يؤدى إلى ارتفاع مكانة أحدهما 
أو انخفاضها من خلال استخدامه وتكراره عيارات لغوية لها سمات معينة تعكس تغير هذه 
الأدوار الاجتماعية. 

تعرض هذه المقالة إحصائية للكلمات الدالة على «السخرية» ؛ الإهانة», «النقد»» «الأمر», 
«التهديد», «عدم الموافقة», «الاحتقار», «الاتهام» استخدام عبارات محرمة» وعدد مرات 
تكرارها للتعبير سلباً أى إيجاباً عن المعاني. 

تؤكد المقالة على أن العلاقة الاجتماعية بين الشخصين المشتركين فى الحوار تتغير وتنقلب 
رأساً على عقب نتيجة لسوكهما وتفاعلهما اللغوى: وهذا هو جوهر رواية جوزيف أندروز». 


* آستاذ الأدب الإنجليزى الممساعد بمركز اللغات والترجمة بأكاديمية الفنون القاهرة . 
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'قمم18 الالعاا" 
م ب م ات 


٠‏ (للمنختلم هآ : لمملمهرآ) سماغءة! سزع 1ر5 , (1981) .1/1.11 , ختمطك ع .0 , تاععع] 


لإأأههه أ أمعام] مه 5لإفووط : أمعغصمف لمه امرعامه0 “ : ( 1999 ) ععلمصلهاة .ء أرعطهك] 
: عدولا علط ؛ لعوقلء0 خطوسمط]” لمة طاعععم5 مذ 


. ووعوط لإأزكع لملا 01010 


-ضهرآ كه "إنامموملقطط عطا صز برووو1 دك : قاع4ة طعععم5 , (1969) .1ل , عابوع5 
. قوعء2 لإأتومع نانملا عمل طدهة0) , عولتطصةت , عودتناع 


أ عع قناع ص هآ مز *كاعة لزإكمدهاغناءه!!1 8ه ممأخدعة زومد01 ى' , (1976) .1.5 , عاتوعة 
. 1-23 .1 ,5 لإاعءوى 


. 1 ها لفصص©ط 2ه كأتزاهمة عط لصه دأدنزادمة عدمتامعوزط' , (1989) .1/1 , كتمطة 
20 عتتنتامء1015 , عع8فتاعوصقرآ (.كلع) 5011م تناك5 .2 ع2 ععامو0 
. 139-170 .مم , ممصر مامتا , مملمم] عستتطم ا 


مل 'لتلمووعبكآ عط 5'مع3عه10 صا ولعتمممعطط ووعمعئزناوط“ , (1989) .2 , ممدم تماق 
101501015 ر 2811286هآ (.كلع) , ممومضاد .2 ع2 معيو 
171 .مم . ممصبزا مامتا :مملمم.آ , عتتطمععفئآ مه 

194, 


1”! 101 4 8 /“ 


مععامم5 لصه معنات/لا ما عالأععمممء5 ععمعامء5 لهمملاعمنظ (1992) .1 , موطعتط 


.معط لإا أواء للومنا عع ل أءطتصة , مماغدء 1م تاسدسم 


بلقلع) مفععها/ة .ل عع غ001 .2 ها لمللدكع تم0© لمج عأوما' . (1975) .8.]] , عم 
بنعلا) قاعة طعععم5 3 .701 , عاأمفممعءد لسد تماصزد 
. 41-58 .مم , (ومععط علممعلوعى : علهملا 


.5 د لورووع6 .ألا مذ ”امع1 مذ غمعمم 02 ممنامععمم عط“ : ( 1994 ) .1 , مدمداط 
عي الل نا ٠.‏ لإأع500 هذ عونمعولط , ( قلع) دعم8 


. آلا . لومنتتولط , ومتطوتاطتط عرعاطظ , 5علتاععم5 


يفك . زلة) عإموطع5 .1 مذ, 'وعناءه50 لمة كع كتمع مئآ' , (1960) ,8 , ومموطماعول 
. 350-77 .مم , 11171 عنام نهآ هذ 


م0 ف نأصفطة5 : ممم تامعام] , كأعناء8 , عوسوعوتط“ : ( 1999 ) امع هد ممزسمليك]ا 
.**م0أءمتعهة علطلعخ لمدمة8أومممه لمة كاسم 
. طناط عصتصسدزمء8 .ل : متطماعلجاتط , سملمعتقسمة 

606 


لله عغملهه عمعمعقلتط درم معتتقمهمه / معتصمصءة * : ( 2000 ) #عصناة معكر 


لت لاوا : علولا بعلة , .>1 .لا : 001010 . بعالا 


دولا مذ "ممتضمع نآ ممه كتورلهمة عمنامعقتط , معتتقدعمه' (1982) .0 , تاععع ا 
-ورم سوادعتاممة لمة رمعط؟ : كأورلقصة عوسمىء 
لامآ 017 011 أكمم لاك امممقداة لممعة5 عط 6ه دعمتلععه 
مله . عملطعوعء1 ععدنومما طكتاعمع لمه دعتاكتباع 


. 21-40 .مم , تمع ولا 


. لمحسعممآ : دملهما) معتأمسعدءط عو ووامتعصعط (1983) .0 , اعععا 


ا 


184 4 1ام_ 
تت ل 5ت اا ك1 ا و ااا ااا 1 ادا ا ال 


وعع رعرع ]ع1 


فاط : تعذالط , عولقطسدن كله طغتي موصنط؛ 0ل مغ 8089 (1962) عآ.ل , متاكنا4م 


. ووع8 لإأأورع الملا ١21:0‏ 


مذ . الإأمول53011 لم ععنتته2 ]01 كمنامصووط عط * (1960) .خة , ممص ]أ ع .18 , متامرظ 
6 ! دأ 16ر5 , (لع) عامعطء5 .1.4 
حم[ كنات وباطعودمولة : دكدللا , ععلقعطصدت0) 


. 252-76 .جرم , (ووعم2 نإوواممطعع! 06 علطتا 


-عاناو2” . عهد5نآا عع2لاؤصمآ ما ولددرع/اأمل]' , (1978) .5 , لامقمزاع.آ ع .2 , مرموظ 
(.لع) نزل000 .لظا.8 مز ,'همعسصسممعطط ددعم 
0 قعأعع5]01 : 5وعمعإنامط لمه كصمتاوعن0) 

أدنا عولصسطحصدن) مماأعموعع نم1 لوأعمي 


. 65-289 .مم , (ومععظ لزأأممع؟ 


(.قلع) .نآ . ممسساظ ع .ظ] , مامد مل, "وعمع21 وممتنوديع نتمم" (1982) .1 , ومامناظ 
م8 : صملمم.آ) . تنك عع قناعصمرآ سه غجدع1 جتمرعائر1 
. 86-115 .مم , (لامصتم 


بلاءل8 الصداعمظى ,عع ل ءطسد0 ,”*ومعمعء]تصزع2“ : ( 1999 ) وممليآ ععطممءوتمطن0 


. دعا لاقع نتملا ع0 طسوت عاءره لا 


: هلآ . 5أصو[حسة عكزنامء1015 0 10121اع0011غسآ مذ (1977) .5.8/1 , لمقطناتاه0 


1011511184 ٠ 


8500 : مولمه.] , عكتتتامء015آ1 [أدأء50 25 ع تنأ هزعأ أر1 , (1981) .2 , مابكوط 
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814 ملا اما 


ك0 571 


لقطث؟ قلطا 04 عكعناء عط مذ غقط 5تتاماة علامطج معلكاع أمنامء علتامعفعل عط 
نزاده ععصن معلاعد ممادمنتاد دالا 2ه عع عط كمعنوععط نإامه8 نزلهآ عمغعمرعاما 
ذعلالاممم قلط" . كعدصت مععال؟ عمط عط غه عع عط كمعندععطا ععننها عط علتطاب 
اناه قعع عتم عط نإط800 /إل2,آ 05 كنطهاد [هأع0؟ عمتعمناد عط عاتمدعل غهطا ععمعلتاء 
عماناء10اعاما اأمعلقهمء عط علتطنا , عدم عملمعكما عطا قه عستمع ععامم كلما 01 
قمم ماع هام . بالتمطاناه مأ عمأومعمء لمة ممغتدمم ععط عماءركمتعع هأ ولععععند 
' "اناو ألتقطع6 عتادتيعهذ! غطا مذ مععمفطء نإط لعدتلمع كز لودمععع كلطا مسد لعديعلاع؟ عنة 
ختط) )ه غعدمما ع1 . عممتعممعنما لوموعبد عه عنعه1لدتل مذ لعهدممء معتعدتمقء عط 6ه 
نالا معوساعط متطكمم كماع ؤه عمهطة عطا ععمعناكمز مغ عسمتادمء كلاه لدجعبع: عامر 
ذءةوتصكثل ترمد[ عط طعدامطتلة . أعثامه عط غنامطونامعط 1له لزطمه8 '203] ممه مماومناك 
اصصق عطة لستط عو عناه1 غعمععة معط علتمدعل) طمعدم1 ععلئا كتمقمعة عط 5ه وتعطاه _ 
عداة تممطبج امه دعلقممء علد مسممطنا هذ ممسمبع لأمعع-عمتائهبه عط طلتبو عممعم وال 
عام ذه لموعلاع عط غقطا لتدد عط ضح غ[ اعم م[ . علاته لمة ممغامسعتصلة طاتبه كتدوع 
لاط لعأمعدعمم لإالمعضائدة عه نزلامة 5متطكده6ماءء لدتعم 2ه 'واتلهنن عمتااععم عط قصة 
لدطعر ععما-ماععم مذ ومعأعممفط عه عنامتتقطعءط عأامتسومنا عط طودممة عمتفاعظ 


. ولص طامع5ه1 02 ععمعووة نوعلا عطا ععة كدمتاعدرعاما 
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184 4لا 11 1_1 


15 عذ "1 ]0 نتعطتسساه 1051" 


عنمماعننا لممععد عط , ه1ط عصطدد غطا ذ5عنمرع ك5ععمممعغغن ولت أهطا) 5للامطة * 


. لاقلا أألأمتاع عنمت ه مأغا ومأودعممعرع 


61أ0ضة , لإلاععى أل عمه , عه 11 0/0ا 5ع7235مع 5ع3276)ع ]انا عم0 غقطا وبزمطة *#* 
عم للاعتقده! لإلقهعط عناملز طاتبتا كماع نزحم علعمطة أ'ممل' (15) علتطنتا كننط] . براأععمتلمز 

مو غل , 000 علأتمرعمطا عط صذ معلا عط 4ه عدن عط نزط ملتامط5 25 , 0اتف سمدم ع ذ5ز 

لعامع ‏ امصذ خط عط , قعكةء طامط ص1 . غأناقها مد كه , لإلأعععتلها , لعاعممععام]ز ع6 مكلة 


.عمل 'علاأووععلعدمم , للقط' عط 01 15 


180105 01 قممعبم لإ عه , لإألقطئع؟ غمم ,لعددعومءرع 15 ش']ط عط أهطا) وتمطة **» 
200 ممأذكهم 2 مأ لعتتومعل ... عمتطمعع 02 كصقعمم لإط .ع.1 , لإالدع ناك تناع متامعدم غناط 


. عط معقه عومل عط؛ لعممهاو 


22110417 د أه جرم عطا مذ عمطائيد عط نز لعذقعمعع ذا أمعناوع عط أقط وكمطة + 

أ180لل12 صقط أعع للها عتمم 15 طعتطبلا محم ج كز غ] . (54ظ1ل8) اعد اعععم5 2 ]0 أرممع1 
05 ) غع3 تاعععم5 2 غقطا غرممع؟ لإاعمعم طاعتط؟ د5ععمعامعة' مز 5عناععه غ1آ . طعععمم 
0 علاهذا غمم معمل متمسصهم عط عععطتا غناط , لعستاععه كقط (كاعج اعععمة ؤه رعطصيام 
صم عدا عممله غعا ,5310 5هللا غقطلتا 042 عكمعد عط عستتطزع مغ /رأعممع عاعمصسئط غتسسسمه 
عاك" (6) قلاط . (323 : 1981 غتمط5 عق طعععرآ) "لعتعنننا مدعب لإعطا اعتطنةا مذ 10105 01 
: اكلم 1عاصلامء طاعععم5 أععتتل 15 25 , ع تفط 10نامء *... لمت ونه عط بعصا عاذ وعطوزي؟ 


. 010 لانلزه ناولز عم [اعغ عموءاط* 


عط : لعنواع 'والدعناعمنهعدم مقاط منت 5ع ملم[ ععموععاءنا عط غعقطا دلتاماد جد 
[ تقطن بزممعا 1[ لصت" , لممععد عط لهة (زأقعل00 صا آه ممعةكمععة أععنللم!1 مد أو 


. معط لع محص مع , ' تمصا 


5 


4 هاا 


سببب ب ب ب ب ب ب ب ب سس سلب9 


7كذ !"1 ]0 ناءطسستتم 1051 


'إا800 لإلها أكمتدعة ممأكم ذا دللا نزم لعاءعال 8-114 


أدنامعمم كال (9) ,ععهة .ومط )6( 

أهنامعممد5لل عع اليا اا )8( 

عانء ألم يداني ان )10( 

موطةا 1ه ممتامعم لي ل للا )13( 
م0 

عاماء 101 (0) "00” 17( 

عان101 يد لفن )019 

عع معن ع1 (10 5 57 (20() 

عاناع لل (0) بععة .ومط )23( 

مس201 د 27 

ع2 و (28) 

ممعم عم © * »”" )33( 

- همه ) عممعع عا (0) “اس (34) 

#** ( [ومعع 034( 

+ غ5وع011ع1 - وعوة .وعلة 6( 

مط ان ++ (28) 

درطا دان اننا 310 


1 


“844 خلا أاعاال] 
تت 5 يت 2 و و اا لوا لطر ورا از 


علناعها ععدووعءل20 عطا عه ععه؟ عالأتهوعه عطا عففصسقل عه معنتفوععط) علطي كاعهة 
عط مه العتمعع مامص مه عائتاقممء كاعة طعناك . متدععط) لمة كلمقصصم , 5ادعباوعر 


. 0051108م1 له ممع ععع] ع6 ما عمافعل كتلط ده أعومععمع لإعط) هه وعتمعط 


عط 01 غصنامء لدعناقاغماد ه امتاطماوع مق علت كمه )تملقعل علزمطة عط 4ه غطع نا عط م1 
مم عط ذا معط غه اعتطبت بتتمطد مغ مماكم!!51 5ع/ا ممه بزطومو /إلهآ لإ لع5نا 185 


: أممأعمععاما أتاأرعنامم 


مماأوم511 25/ا أكمنمدع2 لإطمه8 /إلم.آ نإ لعععنال وث]"1-م 


ممنام لرءوع عن تفرع انا 01 ععط سبال 
14 1ه أعدماءاع ما 

عاناء1101 (2) ,عمعة .ومط )11( 
فالندا ل ان (15) 
اوناك عه ان 57 5 00 
]ناكما ل * (22,25) 
مم6 ح عمجت .وولح (4,14) 
000 لس 0ك ** (15) 
غوعتطا حصنت ال )26( 
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"180/4 1/4 11 
ع ب ا 2 


هصأ بزإطمه8 لإلهآ كيام كلط1 . (31) غدععط 5'مماكمذ[5 م8 نزم لع تأممعنم1 معطسيظ 
. وماكمتائ صلا ,ه «متتتدمم عط كعندل 1 أمكممه ترأعديع تنوم لمة , عمتكلومم علمعبي بإمعبد 
باالمعتاكتنهمذ! كأ دعأعدعدطك وبين عط 06 متطكمم داعم ععتاأعمرعنمز عط مذ لوكرعع: كنط1 
. “7 ونع تاولص بلامم! ناملا عل غمط/لآ' (29) مز 'ددعاكتم' عللادعم عط مذ لعلمعمء 
. تاعلطلا لقة سمتأعومعتما عط 02 غتدم ععنها عط هذ لعدن علغن نزامه عط كذ طعتط 


. امفنلعة عط ومزووععلل2 مأ لإطم80 نزل2.] نؤط معنا ذأ , طأعناممء تزأعمتاععرعامز 


عع2؟ ,0 #عطتصنه عط نزط لعتدعتلهأ غط وكآج مقء كممغداعء عام غه لودعرعء ع1" 

لقطنعلا عط ما نتعطاه عط غممتدعه كاعععلل أمدمأعتئدم طعمء (مة1!) كاعد ومتمعأوععط 
01 صهلالدمم عطا عاممعل , ععلدعم5 2 لإط لعكنا معطي , ع1 اعباك . مماعممعاما 
ضا كأصدماء نادم عط 0 عمه 115 كنتط!” . ععددع:ل20 عط ععناه كلامط عط عع امم ع الزواعر 
عع الا عط 2ه سماغمعء لم1 مد ع6 لايل علطا , ععطنه عط مقطا حث 11 عنم دعدنا عناوم لدتل 
ع 0 غضنام هج طمتاطماوع عبن عرمقع8 . ممغمنالة طعععم؟ غقطا مز ملامط عط مماغزومم 
:0 عتنائهه غطا ممعم مغ عكانا 10نامثل علا , م0اومن[5 5عآل/ا لمه /إه80 '03م] نإ 1145 
علانأدوعم عطا-2 لمة ععد؟ علتالومم عط-! عممسفل .ه معلدعت) طعتطز كاعد 2ه عميم 


. عع5وع200 عط ,ه ععة1 


: 1989 موومصرزو نزط لعأمنل) كاعة 2ه غكذا 2 عنتزع (1978) ممكمالاعآ لمد دتمرظ 

كانه عمعا1* . عمتدعط عط 2ه ععهة؟ عكتألومم عط ععفصسحل عه معندععطا مدء اعتطن (189 
علالنمععه م كقط ععلدعم؟ عط غقط) عمتغدعتلمأ كاعة (2) : دعمموعنةء ملا منم1 كلذ 
. لهنامممدكتل زه كممأكدعرمعء علساعما) عع علتازووم و'ععووع200 عط 2ه سمتتهسلويء 
امه وعمل ععلدعمه عط غقطا عمكتدعنلها 5اعة () : (عانعتلك عه , أمعامم , مرساعناقك 
موطع أ مملتمعم , ععمعوع ناعسا علساعمة) ععمة لومم د'ععووع0001 عط أنامطة عند 
إ0 قلمأمععممعة . أمرعاممه عط مأ عتملرممممهها عمد عمط عدم عمتلناعما , 5 نمه 


. (1085أمممء أمعامت 


<5 


"خب/ 1810 11/4 1111 


0 امتاعنان لأهمة ععط مذ , لإطممظ لإلهآ معطي عرمستك ه وعطعمع عبوملوأل 1156 

ذقع أ لنا' : عكنامط ععط سوط مماومتاك 5دن/8 5وتسكتل م كمعنفععط) , توامطاتية ععط أرعووج 
. أأماع؟ 5 نأصدنمعة ع1“ . ناملا ,10 ععهام مه ذا عكنامط علطا , دقعم ممم عناملز لمعم نامر 
عداة غفهطا : كتدعقط) 5نامامعد ملا 5ع لأو/ثما غأ كد ععمملوطع1ه 'زلد! عط كاعة , عع باع مط 
00 تعلصن كز عطد غقطا لمة (28) نزلها ععط عكتتقصع ند مدء طاعتطن عومتطاعصممة وؤمم] 


. (31) أعتععد د غز مععء! مغ ممأدع أاط0 


2015 01 لوكرع 19 .1 


5علاأغوع0١‏ عمل اتمقصدكنئهاة نزط لعدتلوعع /إالدع دتنعمنا إالدنكن عه كمملغماعء عامر 

ععلنا , 200855 1ه قتعا .ع1 , وعكلترمصمط لمتامعمعقعل لمه 5ع1) , كعصسمه عمتلساعما 
01 قنالماة لقأع50ة علالأقاع؟ عط أعع11ع طعنطلا ,... تمصو عناملا' ,ككل" ,ال ,'زو؟' 
عنة كاصقم أعاعئهم طامط عمعطب؟ , أعممء علطا مآ . مملءعمعلما عط مز ككمدم اع هدم عط 
. لعكنا لإأعتهة؟ عنة دع اللدء70 5 ممع أوع0-كنائماة اعرد , ععمممتصمك 60 عسمتاعم ممه 
قمءنهنا معط كللدء /إطمه8 برلمآ معطت (1) هذ عنة 5عممعسبيعءءه بإلمه 166 
و'لالةا 6 01 «ملعغهةءالها مه 15 اعتطينا . لإلمه عصهم أكدا عغط لإط محممم يرع ممع 
كه عاكن عط كعقن مماومتا3 دعآلا عتعطس (20) هه , علدءة كنطغوؤة عط مه لزغلرممعمناد 
01 ممتامعععرع عط طغزبت , (20-34) ممععموعنمأ عط أ هدم أقها عط . "صسحلحمم!' أععموعر 
. عتع]1] . سعلاأندع0؟؟ طعند 2ه لعلتامعغل راعنوامسرمه 15 (29) صذ 'وقعأولم* لكزمننا عط 
عط لز . قكصدمأع اهدهم ونا عط معع جاع كممواعع 2ه عوممطء عاطدععلامم ه ذز معطا 
قتلا صسعطننا عقعاء وعصرمعهةط6 قتط]' . لعد5معتاع: ععة كممنداعء عام . عنعم1هتل عط 8ه لمة 
خطعاء/7 01 ومتطاعددهة وتتامم! عط غقطا مملداعلاع كنامقعد عط وععلهم ممادمناي 
02115 متمه لقة ممكمانامعء عط أععقة تزأطمهنهكقئمنا غطعتمم غقط ومتطتعصروى) 
كن نإط لعسمعهعما عند كممأكمعطعوممه 5'نزلة! ع1 . (ددع اكلم معط زه قتضماد لهلاعمد 


ععة لإغط) م2 (28) '5تامما على" غهطن غياه أاعم؟ مغ لددتاعم عتممعطزاعل 5'ممادمناة 


5 


"8/4 هلا 1م 
ااا سب يبب ببسيس 
ممعطه (13) ما كلده/ غ0 عدناكتس 5'مماكم 51 ككتالآ ما مقع مرعط دز برطمه8 ”بزلج]» 
وذاة عط تإقحط نإلدا عط . '5عغتلمعطم ةسمعط' تمقعص عطة معطبه *دعاتلمعطممم؟ وبردد علو 
عمف طعتطة صل, 'معللمعطم سعط" لعميا عط ؤه كممأغهمامصمم لدبمرعد عط ما عمتسمعاع 
خوناعدا5 24ا) ع متمدعمم , مهاذمتاك .دل8 0 غأناكما عأطنامل هج كه لعنتذكوم عط لانوبت (15) 
امل" ععلعه عط) 02 5دعمغمنطة عط طتيس لعامنه2 . أدممصسصذ لمة غمدعممعذ طامط 


. 11 عدمناة د كه لعلعدعع: عط مده (15) ! كتدع نتمم علء ماد 


- لعتاناقعة , ععمفمتصمل ععط لعارعوقة فقط عطز غقطا غمع70ممء /نامم 5 لإطمه8 120 
ذ'مماذمتاد دالا عناظ . أده! مقط علد ممتلممع) عط لعمتدع لمة ممغهبةأد عط 06 [معلمم 
0) عوتعالهتك بلعم ه لمعه ك1 طاوعئ] 2 كه 5عمممء (16-17) عدممموعء علتامدعيدد بزاتكمعط 


. لمتاتومم 5* بإلد1 عط 


لإ عام تعئج عتموعم دعل غ0 كاأكتقممء (18-34) ممأعميعنما لوطمع؟؟ عط 04 عدم )عد ع1" 

علدا مغ مقعم معأالددك كدملمعد ترزأوسمتلمممكع تمه لضة نوكالءمطانه معط تعدقة مغ /زطمه8 بإل2] 
٠‏ لأكمناتة عط أه [مغصم آأنة كعصناوكة ععلتها ع1 . ممادمتاك دعلة نإط /ز1مطانة 
غناك .عغعع و*نزله! تغط ععلصنا سم غعمدء عط كالنام مه ممغدسع كمف عطا وعنممتسمل 
عناعها عط دعقن عاد . ممع ععط عتزعتاعة ما معلره مذ معزعع 2د 21طئعلا كتامتهة 0] كأرمقعر 
عنتاعممم ع , (23,27 ,19) قععمووعكن 5'نزلد! عغط 2ه طعوع صذ 050 أكها غطا يسمتتدعمع: 1ه 
. العلاععهعومؤأل 01 عتناكدعلدم عع2ة1 2 كعتتامتتمز غز كه عكللوء0امعم [لطعتط كذ اعتطي 
امل كللنام تالدعم ات تسوعمنا لمه برااتعتامءع علد . أمءموععكتل لمة كعناءطكلل , «تممعيود 
كن تعناعمه عنتقط مامد ضعو" (20) تلد[ معط لمة ماعدعط معع سطع ممعم نكتل لهزعه5 عط 
. للقط" عط زه 174 عه ععلاامتها وععممععلئن معط 02 طعدط . 'دوعدوعتاكتط ماعطا كد 1إعنتا 
غصامم علاللأقمعة نمع" 2 هه كعطاعناما عطة , ععصماكما ,20 , (28) مآ . عميز) 'علأدمعملع-ومم 
م أحاعنامطا كدنا معناعم 1آ* : 'تأدعلمم ماعد! ودععاكتطم ععط غقطا) كتمتط /أعسوتاطه عطد دعط1 


. (كأمقطمد د5'عمتلاعا©) “تعطااعه و2200 “تمه كتعممفط النولها 
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“م80 غ4لاا ااعاامز 


ببببنينيبيبب سس بس حيبي يي لدبب 


عمتلساعها , كتمفاعمعامز برط لعصتدكء بوتلهدم دعم عه عمس اعد لمعاماكممء علال)زومم 
د خنطا .'متعطه نزم لعنتمعممة لصة لعتداعءعمممد غط لأنامطة عفقص!ا خنطا غقط) عماجعل 2 
ععددع لله عط غه عع عالتموعم عط معتمعغط) مغ لتده غط لإححم ععلعه عه عه أقعناوع 
د زط عون عط علتطيت ومتاتومممز ممع عع عط 0 عبأمعل قلط مه دعطعدمممع غز عمماو 
عبعلدمم قط ما تمعبطا د قد لعلعدوعع عط صق عقناطج زه قتصممع) عه كالأناكما كه “رع لمعمة 
«علمعمة عط نإط ممعمسلوية علأطتناه تتقكهن مودوع ]هامأ غز عمماد ععووعع200 عط 6ه عممة 
معطا ما تمعغطا هج عكمم طاعتطي؟ , كاعة طعنك" . ععمستغاءد عتاطدام د'عودوععل0ة عط 6ه 
عاتمع معطا ععذ عه ممما عع ععددععلل2 عط 6ه عمد عللتموعم عط ,ه عاالكلومم عطا 


. (173 : 1989 لمكم تس ذأ5) .كاعم 


ماق غفطاء لمق عد وواعملصة طمعومل سمئ ممه “نيه م علعوط مع 106 

عط م1 714 هه 5ذ 'تامبز لأط ] كد 20آ' : (14) لزطمه8 نإله] نإ لعنادذا لمقصصسمء 

. جهاةمتا5 آلا غه ععة غطا ,10 ستععدم مم ديتامطة نإلد! عط طعتطبه 02 ععسقصممعم 
عومل عط 0غ 5210 عند لإعا؟ . عقتعصمء 0هة كنامناع أطسفمن , عدعاء دنزإنتااة ععة كاعة تاعناة 
اعنطيت عمه عتععم عللأووع لع ممم للوط 2 . اعم مآ" . ووعتلع" اتامطاتم , لاوط 
لإللمصعسهد كز غ1 . كسعتهد أهممتكدومع مم عدو و'ععتقن م باامقطته وعرعطلة 
فعا عه عتمم نروك غمم كعمل عد , (تواتلدس) كنامكنامك-ممم كل ع كه ع0 وى صل غمعاع لق 
لمعه باتنع تطصصة 20105 غز ممه (ممنغفاءء) غمهععاعء كزغز , (وتتمفياقو) لعمتناوع كذ مهما 
ملامط عع دعم عط عتعطت عتععه مم11 علاأومعملع ممه 'إمدآلا . (معصمقصم) واسناءواه 
. عءومععللد غطا صصمظ معد وبذه قنط كه ندععط) مم كموعة لمة عع امم علتتقاع طقتط 
اعتطبس (15) قل ععطامهة طتتس دمدء لإطمه8 بول2.آ . 173-42 : 1989 : ممدمسنة) 
انأنن عبن نوص عاعمطىع'همل امه" : غلنكصا ععععتل ه طنايا ممصم عممعة ه معمتطسسمء 
و*مهاكم اك 5 66 أدععط 2 كعاننتاقصم (14) علتطللا .“ععدتعمها لإلأقدءط نامز 
دمن نه ومع لوصا غز ععماه عم عالللومم ععط مز عمعتط هو هأ (13) . عمم عاتتدوعم 


131012 كه عون معط" . 4ه مم هتدع عأطمعنام تمن مد ععمعط ممه . أكمتدعة عاأعماته 
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“18044 خملا ااا 


ناما زط )مدسعائة هه قد لعاععممعامز ع6 نزلده م كتط؟ ."مماومتاد معنن' (8) مذ عع 
لاليقا نوكه مقط مذ عناددذ عط علأععل لمة ممتغدجمع كمف عط عتدمتصممل م مماكمتلي 
فععقمقك عطز م , معلهطد تزاقدمعاك وماعط كذ 'واتيمطاتنه ععط غقط) دععنامم نمم لإطمه8 
ممتاؤعنال عغط جرم ممعكء ذأ علطا كه , علنغتائة علاأممعقعل م كاممله عاذ .لزععنمند عمط 
م000 , عملءلدعوط خنطا , «متاكعس عط مععلمل , ععبعء سمط , عمسعماءعامز مولع . (12) 
مه اأدمممه طاوط كعلاأولاما متدعة (13) علتقدعء ععكآ . سمتاقاء؟ 2ه ستحمهد عط , عتمم 


. ممذتعتاتىت ممه 
5 101 .117 


فز 5ؤعتع]نامم 2ه علمتعستيم عط , مماعممعما لوطع عط 2ه غملمم قلطا غم 

عداة غها) 300 عدمع ققط ممم ععط عمط 5ععغنامم لإطمه8 /إله,آ . معطنععه0؛21 لعمملصوطة 
عاذ . لإعنهناد مذ عوصقطء 2 دعلمازووعععم قلط] . غمدنمعد تغط 0 /وماتمع] غ105 مقط 
ععما الك (14) قلمقتصحدمء عهمناد 6 كترمدعع عاد . دعلاعما علاأومعلاه غأم200 أكنتصر 


. (ق4 1 قد لعندالاءطط2) كاعة عمتمعندعيط) 


01 وزو" 01 - ملاع ناتاكهمء ع2065535 . ومكمالاعآ مه دنلزه8 م1 علل1مععم 

قلت مكعم ذخ . 5ومتطكصه0هاع؟ لدأء50 01 ممأددعومعرء عطا 04 انهم 15 - 'كعقلطا عمتانام 
. قتعطاه زه ععه؟ عط عمتمعنوعيط) عه عماتحدد رط عغتاممم]أ عه عنلامم ء6 م عوممء 
'نمآ! تمك واعاعه5 3 مذ ومععلهعمة طعنطى 'ععمستضاءة' 06 لملا 3 كه مععد 15 'ععم]' 
. عمما علاقدععد لم علاالومم لعللمء , كأععمكهة لعنداع منت ققط غ1 . دع لاعوصمعطا 
ممما علاتأمععم أمط 5نزدد (1978) ممكمالاعآ ممه تارم8 عمزننه1ا0] . (1989) ممومسراك 
قط مصد وعمعدعمم لمممكمعم . معمماتمع) ما لفك عتقدط 5 اتععلدءمة تإمد ما سرعاعر*' 
لك ملعن أن تمملععظ واععلدعمة عط . كلعمككز ععطاه مأ . ممع هاكتحممم ما غوتر 


عط م وقلع . لمقط ععطنه عط مه . ععه عتغزووط . «معغتدممتطا حصمظ سملععم] 


-1])اء 
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مة 15 خلطا , (1978) ممكمأناعآ لمد متتامرظ ما ومتلومععءة . سلعتمم مسمغقطم دمج 
عمأدوعقلت؟: طنتت لعممععمم 'زالدعة تععم؟ 15 طعنطها ومعمعاتامم عختالومم 6ه ععمماكما 
]212005 , معلنااعما غ] . عممستغاعد نط ومتكتامن عه عععدعط عط 6ه ععمة عالغأومم عط 
1ه 5لإدامكال مضه للناممع لمتتصمء مغ كمستمكء , كأمعستامصعم , دمعلاه , كومتطا ععطاه 
مألا ما ماله ذأ بإطموظ8 نزله.آ . باتأهمهديعم 5 *ععطنه طعوع زه أدلامرممج لمة أدعمعنما 
علاة , أدعناوع؟ 2 وععلهم عطة معطبر معلع . علزى معط ما مقدمراع اأمعع-ع ماله عط 
عط ,0 ومغنعمعء عط نزم لعلمعمع لإالدعنككتسعمذا! كز علطا ؛ باأطوععلتقصمء غز قمع مو 
لتناعة عط هما ناملا مع 50) *0ع' عاأأمرءمتطا عط ععاقة "ناملز' مبامممهم ممدمعم لرممعو 


. (5قع1/28 قلط مسلط ندم صنط لط ممة 


كانتا عداتلزإامصم 02 لدعاهم1 . لعاععمععمن ع#عطاععمغلة ذأ عمممموعء 5'مماكم ناك .درللل 

ما ععمعنعاع: عنوتاطه عه عمتلقد نزط معط دعدأع الي تزأعممهد عاد , أقعنوع 5ر120 معط 
عا : متهم 5'ع0212 04 من ومكلدعيط 15 عد , ومتمل 55 مآ . (6) ممأوتععلما بعط 
01 تصأءعتقص عط لمة ,'عمدتاعاع؟ مملتاط ممه عنامئز عتمم" - سملأهاعم 0ه سنتقم 
00) علااع 'ممل-عاطز55مم 25 علاللممممكما كه ممغناط لمم كنامز علقم“ - متاسمسو 
5'م10ذمناد دعلا .”بواجتاممم تزنةووعععممنا 210010 : مملاهسمكمذ علغنا مما عه طعسمر 
: 1982 ,تاأعععآ) تللءتقه أعها عط 2ه م00ة1ما/ ه وعكاماما مكله طعتطنة ,(6) عكهمموعر 
. 8000 03هآ . مماأعددمقع لقطعع/؟ عطا صا ععمقط عاطدعء00م 2 غتامطة دقصتتط (25 
01 علناتائج مد لمعكاها كاأم200 لصة علتطتقة أقعلم7 لمة مصلده ععغط كدملمقطة 


.(1)7 وععءا م لع نتاووع؟ لهة ممتواععل 2 مععلم مقط عطة' : 5ومعسمترم)مسرعيعم 


دعتامتا نإلمه غمم غ1 : عاللوء20170م عزمطم ممع كأ أرماعم 5*مم1ومناك كتابا 
اغا 01 تمكتعقغيىك طذعقط ه معلاع أغناط (8) موأوتععل 5*5وعنكتم ععط مغ عومعلاهء 


عمتترممع: عط نزط لعدوعومعع نزللوء أقطممعة كز ععمصعا ما عمق عط" . (9-10) ععأعسفمطء 
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4 م لالظ 


كل مهأغدقع لمم عط 0 عتمم عطا طونامطالة غهقطا ذأ كماد عط غه ععنامم م عملطا عم0 

لإأكناهوالاط0 عنمم) قلطا , 'طمعكمل لعاعزبي عط 6ه أوووتسؤتل عط عط م لع5مممناد 
5 عصسمه 5'امع105 . ممأعممعاما لوطع عط غ0 عمقعمم عاطتعنتاوعم نزعلا 2 دعا غتاكومء 
معط 200 ( لملغدومع تضم عط معنةأألما مطبن بإطهه80 نإلهآ نإط ) ععمه لعمم معط نزلمه 
ه لاط منا تعكلة) كل ممغوومء لممء عط 6ه نإل0ط متهم ع1 . ععطاععمغ 1ه لعمممعل 15 
0 . عاممتصسمل مغ ومكاععة 15 كأمدماع هدم مب عط غه طاعدع اعتطنة هذ عممع ععنكمم 
عطا) قة ععنعصع لمه معط تغط علد ما , لإومالمع) متدع م , عناوملدال عط امعغدمء 
(87 : 1982 لمسبا8 ) "أصعمء108025 ممأأعدكمدم“ 04 عمل ختطا مآ . عدم أمقطم متك 
عناعهادتل عط امتخدم مغ املاع بعتمعيع عط كترععرع /زأوداهالاطه مطن؟ مماوم تاذ سآلا دز غ1 
كلام ةا 0 كارزووع؟ ع5 كنلط] , كنتماد لدتعم؟ بملمعكما معط ع0 من علقم ما معلعه مل 
ما عمتمعغدعيط /إالحمة ههه عمتابعتلت , ومتواعنايىك , ومأومعللمط كه كاعه 6ه 5عمن 
عط غعع /زأاهدة عثالا . عامء لماعمد معط عدن زلو-ع, ممه ممتالومم عع ععءمكماعع ما ,عله 
مه ومع متم معع ماعط متمععم برالقصصمه علطا كممقكداعع عام عط غقطا ممأكدعومس1 


161655 3586 عله ع5 


عط معمووعط كدمتداعع عام عط , ممتتودرء لصم عط 06 عمتممتوعط عطا سرمئ غطونك] 
, متقعة . (1) تإلده عسمم غكها عط كعكن بإطمه8 نإلهآ . لعتدعتلمذ ععة كتعأعدمقك وين 
0 اعة اعععم5 عا وعدنا مكلة غطة . عومقطءعع لقدمتدكرع حممء عط كأعماد مطنلا عا 15 )1 
باأأواعمة دز عطى غقط) «مقتدمممنوععم عط كمعقدمء طعتطه , (4) عمتلمفسصدمه 
دلاء6ه0 /إ6ه800 120 . امأععمناد زللدزعهد طوسمطتلح غ8 . ممادمتاى دالا 0 .مععمناك 
عوط . ومتعديع تمو عط 2ه عسمتممتوعط عط غه غممع!ا غد , ومعمعاتادم غه عامتعصتم عط 
قنط أله عم لله أفقط نامط لله عتتعتاعط مغ ومكمعء طاعتسم مم حم ]' (2) عامسمعء 
ممادم لاك عآلا م أمعستامسم 2ه لمن 2 كد لعاعميعنها عط صق .'تامعده1 لعن 


عمتمععمم امعصعل0ناز كنامااعيم و'مماكمتائ عاط آله لدلاممممة مد دعتكام كه )أ ععملد 


عط) عمامعدمه 15 لإام860 لمآ غقطا ومتتمعتلها مد كذ قاعئ1 مز منط1 . امعومل 


9و 
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مسنببيبيب سب ص ب بي ص ب يبيب ب سي يي بي 
ما لععتاطه سصة 1 مقطا عتم نزمة' , (30) , مماذم !5 دبزدى ! بإلمط بجعبع م غهط لاع 


(31) '.عععة د غأ معما! 


(32) . نزله! عط لمع دجمة" , #اأعكتنهنز علآلامءم لأنامن ناملز عرتافعل 1]* 


هذ لعمدمعل مق لمة (33) : محومتاع ل غمعع-ع مناتة/ا عط لعتامعء *, تتمعط نزم اله طاتللا" 


(34) . معط ععقج عومل عط لعممدا؟ لهة , ممأككدم 2 


111 . 11515 


لإلهآ مععساعط ومتتددء نمم 2 05 هنا علهجم ذأ أعمئءدء قلط لزه عدم #مزهط ع1 

أوممأقوءع0 عنة عتغط؟ . مماذمنتاك كعآ/ا , ممسصمتتع ل معع-ومغتد ععط لمة 'ل800 
(5) ععمعامعد علنا , ومتلاء81 , عمطنبنة عا نط ما متامعط) كاأمعصسصرمك لمة كعاتقممع 
عط كلتيةنه) مواومتا5 . كعك/! كه علتذكغئة ععصصمة عط غتامطة ومتطاعمره5 كنا كلاع اعتطابي 
ععمةأكتل و مامعطائط لعتمعوععم لفط عط ) . أععمدع؟ لمج ععمعمع قعل 2ه عمه . ع ١‏ 1 . بزلها 
كهطا تاعتطن نجقها عط غتامطة متتمم]1 فقط عند أعرععة متملع ج غنامطة لصة (زله! معط 6 
لعااعيع! , عقمعة همأ , ممه ذقعماءنادة 02 عه مغمأ علتطتنه لمتتمعععاعل معط لععممطء 
مأ متدعة 5علنماما عمطانية عط . حمعط معع بطع ممتاعمناكتل لداءه5 عط متنامل 
عستائديا معط غهط) ممأءتمدتة 5*لإطه800 '[ل2.آ غتامطة كنا 1اء) 6غ طامط (18) ععمعامعو 
عاناوعم 0 مه (لامعدم1 2ه وممءعسنلع5 لعام مع عه ععط 1ه اأعمععد عط ولتاممآ مقتلام/ 
لهمه20016 ذه عمبه كتط1 . (17) ععمعامع؟ غه منا مععامءط كقط طعتطانتا ممودع تممه عط 
قة لمتامءدوة ذز كامعستخرمء لصة معلتقمدع؟ لدتمطتند نزط 0ع50110م ممللفصممئما رع عه 
عه قاعرع) ,0 دأ دتزلهمة لمة ومتلصمندععلهنا عط مغ دعنداء لعد بصم #غطعنهماة دعأناط مهمه )أ 
ناه عط ععنلممهمة طعتطه , مععمعنمعد متا عقعط؟ صم غعدمة . كممأغدسمع تممه 
تددم لمم عط نط منا مععلما كذ غعمعاءة عط 1ه 6وعع عط , كامعسصرم لمعه كاتقصمعم 


. وتعاع هقط منتحا علا معع ساعطا 


م8 هاا 1111 


)١4( *‏ نإلد! نزحم كبزدئ* , نملا انط آ كد 10' (13) ... ناملا ناممن غتد/ا 0 وعاتلم ممم 


(15) 'ععدنومة! بلاجقعط كنامز طلتبه كمع ترص عاعمطة غ'ممل لمة 


أجعماد عط 5عطتإعدصمة عه كبدء و'عاممعط' (16) , مماخم نا نعقه '.مناعسصمع- فال" 


(17) ".ماعط أنامطة عدم 


لع تفي معط طعتطيت مذ عاروزى يعم عط عنتصلج مغ مدعء6 مط , نزلدل[ ع 
. اعععمة؟ عغط كه موتدناعوممى عط نزط لمة , كاأعدعط لعمع تاغل مقسمسع ا ممع 
تابد ارممط م لعتجعل لمة , عأعدط ععط لعالفء , اتيم عط غه عمط عصرم لعإععمكناد 
ممم نمطا عطة اعتطبت مذ سمملععة 6ه عمموعل محم تلممدع مع أهطا برط أمدعم عاد 


(18) . عدومها معط عوانلمآ 6 


تلفح . مملعع لله نمئز قط مما عمل ]' (19) , مماكم !5 ذتردة 'لملعمم* 
005 لإعناله لمد ؛ ععلا' (20) وعدوععاكتم عأعط! كد أأع/لا كد خعناعهه) #تحقط كأمولرعد 
اعناى مم عدعط الفطة 1 نامز عتناجعة 1 غبط' (21) .لزلها عط لععسكمة 166 
ع0 ممما تمه آ غمط بحمم! "صمل ]* (23) 'لععمعمتمعمم1* (22)'.ععمعمت عمسا 


(24) '.مماومناة كزدة' 


18111161 نامل[ 12600 ناملا 5كعامن لمه' (25) نزهد! بزح دعق , 'ععة نامز لعع0م1 دعلا" 


(26) ".ناملا 0 ععهام مه ذخ عكنامط كلطا 


مه وتعممهم غصديد 6غ غطعنامط؛ كديد يعيعم 1؟ (27) , مماؤمتا5 دعقن '! معممدالة" 
مما ] لمد : غمه مقط كععدام ععمم ععة عتعط . وععدام عم ممه : عطائعم رومع لم 


(28) ".ممع [ قط 


ه لعوتاده نمم جمد 1< (29) نهدا عط لمع كمد "7 ومعتاكتم . /تاممط نامز مل ندرالل" 
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2200105 عط أقاوع؟ 0 وذ5اج ققط عط غببط لإطمه80 تزلم] لإ لعناكعلام 5 طمعدول .طمعومل 
, لإليها مقطا لط لعممصصسيد ومتعءط عممقع8 . مماكمناد دعلا ادتمعع) عط غه 5ععمه لج 
تغط ما لعمعاكنا لمة عامطنرعا عط م كعوع ععط لعتاممة 'إالبقععدء لقط مماومناك آل 
اللا معلالع 15 دعا غطا ععمعمعاعء 06 عدوع عرو . طامعدمل ععنلعد ما ككنامنتدعلمء 5*نزلد1 


: لمع طتطنا ععمعامعو 


أكمط نامط الن عناعتاعط 0 ممقدعء عند 0م لمق ]* (1) , نزقد! عط لندد , "مماومناة'* 
صنط طغزيس توم ها لعمتممعاعل عتتمط 1آ (2) : طمعكمك لع اعلا 5لط) كه عم 1010 


.(5')4ععهنا قلط تصلط نزدم صتط لط لمن , نع ئؤى عط مغ نامز مع هد (3) : لإاأمماكما 


]0 اناه أعطلم , /إلها ععط ما ععمفاكتل ده مامعطغتط لعبمعوعمم لفط مطيد , ممادمتاة 
مها أممععة علط زه عهلع التتممط عط غطعنمط) مطنها لمه , ممتتممتاعما مقط بزازووعمعم 
ددن كمع اكلم تغط لعتعللاقمة ‏ , تغط مععبضعط خمملاعملاوتل اله دتمل مبرمعط) 
غطة متماعء كدب عط غقط) مد : متهم مده ععط برعم عطى لعطكزيت عط“ (5) ,لإاكعم 


(6)'تتهاة صمل نزديا لفط كدتد عطة عرماعط متدعة عاعخط ععط ألدء لانمد 


مععط؟ هئ لعلااموع؟ كدللا لمة . دملناامد5ع؛ ج مععلة لقط عط * , لعتامع؟ نزلدا ع1 


1.)7( 


عناقطا لأنامن؟ ناملا مامصعا لفط 1آ عذ لمه (8) : مهادمتا5 دعل" .11 10,6 لتكرهك ده ]* 
كه عاعتعيقم 2 لعدعط عنتقط ععلاعم لانامن نامئز , بوأعتعلاءة و5 لها ممم عطع لعاكتمنام 
لاع 'ومتطعول8” (10) '.ومتطعمم غنوطه . لععلما ؤكلة ه 5ز عمع]2 (9) . ععاتهم عط 


(12) ”7 عمنامط نزحم هذ ودعمللاع1 ععسفمعصلامء للأن" ] علمتط) نونز 6جآ* (11) : بولد! بز 


عط أن معنزه! د كز غفط' , مماكمذ!5 0ل52 "ققصامم) توعلك تزولاكة مكنا [لأينا نامز 11" 


1ه غاعة نه نمع عن . لاعكتنامئنز عممللطعدمء عغطا معمه 5002 أكتاه كاملا .كزمم؟ء 
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١‏ ا 


مسمس جسم مس م سم سس سس بس سس سس سس سس سس سه 


500 2 مقطا (كمه دعبال 10 قرع نتاكمة عد بتصمقغطع تدمات ومأيطع نإط , عممماكمز 0)) كاعم 
عط . أن 'أناه غمه' عه , انها تإاعتدمعطتاعل عه برالنظائيت بإهحم مابط كنضهاة ععطوتط غه 
لإعطا) معطاننا مل امعصممع نامع 04 5عطمعم عامصسديت ع5 , كم* , عامأعمامم عالتممعمممء 
ذل لعنتسوع ممتكتقصمماهز عطا غقط) لسبميع عط مه كمملاوعنن ععتومة ما عدبلاع 
عط 5ذ تماد لداعمد مغ لعنواع: عرمم معبرظ ‏ .(عءامسدع 5'عم6) "لع أدمداء 
ى الإأأومتعمعع' , 'أعها“ 01 كسلتههم لعنداعع . عط لمة 'عامأعممم د5دعمع)تامم* 
لعلصدمءع لمد (23-29 : 1982) طاععع.1 نز لعافعععناد "1005 لمه *تمتأمط ممه“ 

. 1983 طعععآ صا 


اقنلا مد كه 5تدلإالدسمة مح مغ لعأم عل عط للذزا طعتطينا , ممناععة ازعم عط مآ 

-عس لامك ةثل 2 ترم , لتامطد م نما الذبن 1[ , ولاعتقص4 طامعدمل 5'عمتلاع1]! مده أعماعرء 
عام غه لدسعوعء عط لهة كسمه لدتعم؟ 02 ممغدامانا عط مط , علاتاععم ديعم لعامعته 
وننن عط نام , «مستلعط ععدناوهها عط طعدمعط لعلمعمع بزللوءسلئدة ععة كممنماعم 
خالا لمد نزطمه8 نإله! لإأعصمم , ممأعمعاما لوطمعل؟ عط مذ عمتندمأعتعهم سرعإعمتمطاء 
ولط بحمط لم عمتندد-عع22 لمهة ععمممتصسمل غ25 عتعمصرمه 'زاعنومعاه , مماومتاك 
وعنامامم وعاعمتمء وب عط معء تطعط كدمتاماء عام ؤه ممنفامعدعممعم لوع امد 
عامط عط هذ ومتطكقممن6داء: تداعمد 2ه 'وتلدتن عقتلناءءم عطا 2ه ممتعدلاعساء عط 16 


101 
وبع تصق طمع 05[ دمع أع داع .11 


عامط . 8000 لاله[ عتعطيت , 9 ععامق .آ علمه8 حدم 5ذ1 غعمنعرء قلط 
مد عاطمزوعلمن عط م6 #اعمعط لعدممع , لزإأكناماءتلنزمذ غناط , 'إالهمملممة 
لغ عسات . طمعدم1 , مقصخومة معط نزط لعمتاعع عمتعط زه ممتادتاغلة علدا لتتسين 


مل تن مونوتععل معط ععط مأ تإعحتصمء ما .مماكمتاك كعكلا محددمميع ا فمعع عمكته 
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م اي 2 
ع ا ا 1 


/لاأط20]0 , كاءاعع تزعممرعان! ,ه نزلننة علأكتنعمتاماء50 عط 0 ععمهمترمم دنا عدانعتاعهوم 014 

دمع لاء5 وللأوللاء كممتداء: لولعهد عط عق معل1 عط 15 , ممع لمه مصمل 
لمة عنعه1دال 6ه لإلنذد ة . بعالا عومناومة! عط مذ لعلمممع عند درعإع ميم 
كنكهاة عط عندعم تاعل لهمة طمتاطمؤيع مغ ماعط مقع ذاعلامم لصة كتزهام ما ممتغددع لمم 
ما لعقدعم و5معأعمتمط معغطنه عط مغ صملغواعع ما معإأعدمقطء طعوع غه عاأمء لواعمة لمه 
طنامهمعم غطا لصة 5دععل20 012 قصع) ,ععممامما عه"1 . أجصعباء عكلغوع لم تاستصمء عط 
أء ) قمملواع؟ لمأعه5 صا 5دعمع]امممع عه د5وعمهمعم عنمعللم1 مغ لعدعن عط مده ممعاوزد 
عتممقه غكها قنسام ع1 8ه عكنا عط ,ععنامعععه84 .(253-60 :1960 ممصسلتن لمه متمرظ 
كتكهاة عفلعقها 2ه عاممعم نزدبر عط 2ه عناكلمعإعو مقط 15 عصنهم غك كسام عزك لمم 
0 5الهناوع عدماء نإط لعكنا كل" عمه1ل2 عحصهم غكدا , لإلعداتسزك . وممعمناة عتعط ومع200 


. (155 : 1989 بأممط5) *5رمءع م1 منتامم]ا [أع/نا 0 كنقهاة ع10رعمناد 01 عاممعم نز 


أهتتاأعتصاد عط عمتمتدمعأاعل صا عام أموعقتمعئزد 2 “رهام مكلد كممقداعء لمأءه5 

. 1005غمع0017» لهأع50 ما عمتل مععة . كممتاودمعنتدمء لمه دعناعملةتل ]0 مملغدكتصدعه 
لقهمم ومع لممء عط؛ وعندتاتم1 مطبنا كنغمنة لم50 عملعمند زه ممعععم عط كز )از 
أمة 5لدع! مطنزا , عامس اذم عط دعكلهم مانن , (95-6 : 1977 . لتقطلنه02) دعومقطععىة 
0 كنأةغ]5 امتاعمنا طلابنا تعأاعهعمء 2 ع0 أهمتطدمه كله كز غ] . للتبلا مه خلط وعووعرمعرة 
وسلتمعنوععا) 200 ومتدملادعيان , عمتلمقسصسم كه 'كاعة طعععم؟' عند ممملعم 
ه 6 24ع1 تلقء كطدمم عند 04 ممقه[ه1/! . (1976 , 1969 . عاتقع5 :1962 . متسه) 


. 1015 أهاء50 220 ك5عنالة/؟ 01 لد5مع راع 


عالتللناوع: 15 مد 'ع[مأعستدم عكتلوعيعمممء“ عط . غ0 ممتقدام1/ا عه , +105 غمعممعر 
ممتاقاء:" , لاقني , بجاتاسقيي 2ه كستتمم عط وأطهامه , "كمسل_تقص" عه كممتمع تممه 
51762 كلالماد لدأءه5 م لععلصنا نقه/ا ع0زهد مأ كز (41-58 : 1975 ,عم م0 ) متعصطقم مه 


متهم هل عتممعم00ت 0 أمد عتمط :2022/13 15 كتطماد عممعتما 0 هدعم 


5 


“4 م اا 


المعنع! . كللعا , علاعمم لإامتهمم , مومع )نا ]0 كعملز) متماءعه عولرعإأعويددك 6غ غاعنامطا 
بع لاع الامط , عنتقط كل سلإلهصة عكنامعؤال لقة كع )قتع هم , كعتاكتناعمتاماء50 مز مععمة كله 
عطا قا مملكهامعاه 06 عوممطء هج لعمعلاع لمة كعتليذة عأكتانواة لععمعسقما تإاعقدمئة 
غلبن لعمععمممء مععط عنتقط كاأززلهمة عكتنامء15آ! . كصداعلاكتايوا5ة 01 طعدومعممة 
عط ذل كأ ولالحمة ع5 نامعقال ععماأد العاممء مأ عكنا ععهناعهدا 05 دععمهقاكما ومأطتوعجعل 
101 15 ممأأمععة . (1983 , وططنن5) 'ععقناعمذ! أدعننهه عه ذأ تزلدمة عتأكتناوم 1اماء50* 
]0 قعءمعناوعة كلعوبزم) لقدة كممغقاع لدأامعامعى-معغما كلعوبها لعأععمتل عدممم لسهة 
قلط . كمعبة عمتكلدعمة أهسل تللم 02 تدم 5ومععة كممعبطهممء أحمم ددع تممء 
لعلعدعة ععة تاعتطيا كاءرع) تمدعنا أه دعتلنااد تمععع مز لعأعع/عم ومع مقط 'إعمعلمع) 
معع بساعة موناعم نكتل ع1" . «مغوء تمنصصمم ممتسيععه زالمساهم 01 دعممعسصناءمه كه 
| 198) وابروظ . لعمناط وسمتاعع تزاومتاكمعععمز ذذ ععدنومها تمدعأتا-ومه لمه مدعنا 
لزاع اأوساععع ذأ اعتطبنا عدن ععهناعمدا غه لإأعلية؟ لوأععمة مم ذأ عمعطا غهط) كعنتاوعة ( 21 : 


. لإمهرع1! 


غم "معنا" عقتععمة د غه ممتستاجمف عطا مز عقن 5عتاع هوب عطا زه عمق" 
اناما كتدة) "لصتمرع 1 * عله أله غمم غنط , عصمى هذ 'بإأتقاناوع؟ عنمعه م قمعا إقتم 
مذ لمنامة ععة ممغمععنتالة لمه عسصترط) كلع 'بممرعانا' 0 لعاءتماقع امم عه بزعا 
مغ لمعا طعتطننا كممععهم مممن #تمعل مكل كاكرع 'بصدععننا' لمة (كاتعرمعئلامع09ج 
عتاكتانياة عط . رومع 5بوعم . ممتتدكعنومء) كلع "مدع آتاتومه' مذ عتامعم 
عتادتعمنا غمعاء ناد غباط بودددعمعم زمه عه ععمعوطة عط) لمة عمتممداعده 
والا . لعدممعة معله طاعسمط ممما لاعد كز , جرع "مدعنا عط م] مممعاتك 
عأ أوأناوم أ اماء50 عله أكام وعتليةة بممعننا لص دعتاكتائزاد عمط كذ سمتغإكعععناد 
عا ع0؟ عمسأ غمنامععه عه نزذللا نه كن /زأكاملمعة ترعهاهلمطاعم مد بممعطا عتمم 


. “لع معدم مامه عط غه وعتمعمممم علتجسومنا عقاعممم 


1824 غ4 /ا! 811 
ممست أجل اع ل ل ل كه 


همدع" رسمستستاءء2 .1 


ها لعأعنالهم علعمن أمععع سمط لع لعمع] رأطدمعلذكممء عتقط د5عتلياد لاومعائنآ 

لانمتع]1! عصرمة عممصة كادلءعء 11د لإعمعلمع) 2 طعدامط لمة كعتأكنهم! آه لاعق عط 
عدا لمععرع م كأدتنومذا مععلممم نزط علة1ه كام تمعئج عتمسعلصبا عه عتممعا ما دعتانن 
01 ممتكفاعرم عنما لمة لإلننى عط مغ كعمتفمة لمه د5عممعطا عتعط) 6ه ممنوعزاممم 
5 كعتنلفوع؟ لأعباد 01 30813515 علاكتناعصنا عط غقط) عع 8 كمتهطيعء غز , كاعرع) بممع زا 
عاطقممقوع؟ 2 مه غأتمممدد ماع /كلغدد 2 د5عل1زممم عدنامعكتل لمة كلعرعا , عمامزد 
لإأقوء ملح .عتنطممع]!! 0 5/0.11 02 مضأدكتاءكتل عكلاءء زطه لقة عام سمعاكلزة نمه 106 وأموط 
ممع ضاعط متطفممعهاع عط غنامطة عمعمعتهاد جه علقم مموطمعانآ. مقصمع , 1960 كه 
0 ععضدععاء؟ لماوعل كاز 01 عنطرتا لزه , طعتطنا كعتلنمد لزمورعئع]! لمه دعأ أدتناومنا 
أعضة أعةزطنة عط مه كام0ط غذدمصم صا لعامنان معععط كقط , دعاك 1الوة ممه ععتفممع انا 


: اناه عم انوع 10 مم ندع تاكناز نمه لمآ غمم مل عل , ممكوع؟ عحصدد عط عم] . باعتطيو 


0 خعتاذتسعمنا ,ه ععمعاعمصمء عط اأطنمل الناذ مطبن كعناتن عدممد ععه معط ]]" 
عا مترمعها عناعمم عط عقطا علإعتاعط بزاعنه حم 1 , كعنعمم 2ه لاع5 عط ععوءطمة 
عأامنعمنا عط 1ه لإعمسوعلهما مد عم معامتكتم معط كمط كأكتباعمنا لعنمعتط عمردمد ]ه 
0 مدعل ؛ختدعمنا د غقطا؛ عكتلهعء نزام تمقعل . نتعلاع مط , عبعط كنا زه للخ . ؟اعكا ععمعاعد 
عنادتناعمنا إدن غمععع ]للها عمامطءد بجتمععننا د مد عومنعمة! 2ه مملأأعصنة عتاعمم عط 
تمحهها) لإللمنوة عند كلمطاعم علوأنعمنا طلتلا اأمدورعتممعمنا لمة كممعامميم 


.377 : 1960 .هموطمعلد] ) ."كمدكتدمعطعممه 


عا أقتناعمةذ! #ه وععة عط مز وعتءرزد عط ععمزة علمم مععط عتنحط دعل هماد غصدء كلمعا 
لالمصتقته عمعبن وعتامع وعد لمة وعتنعتد عط مذ كممتعلنءكناين5 . كارع تدع غ1] ذه د5عللند 
له ممتنهاهذا عط لمعه عأانود 2ه ممءتمقعل عطا هه د5عناذدا اعناى طنابا لعتمنامءمعم 


معنلا اعتطبن دعلمت عط عدم كممعغدترعل لدعتوهامممطم لمه لدعلعرعا . ععمتمزد 


رك 


ك2 1[111[100277115 
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محتوبات العدد السابق فكر وإبداع 
البحوث والدراسات المنشورة بالعدد (1) لسنة ٠٠٠١‏ 
الناشر: مركز الحضارة العربية 
+ شارع العلمين ‏ الجيزة تليفاكس 4441718؟ 
ويطلب من 
مكتبة الا نجلو المصرية مكتبة زهراء الشرق 

0 ش محمد فريد الشاهرةت :1914717 ١ش‏ محمد فريد القاهرة ت :1915197 
مكتبة منشأة المعارف بالاسكتدرية مكتبةدارالبشير 
+ ش سعد زغلول تليطاكس: 14775075 7ش الجيش عمارة الشرق ت: 770018 
افتتاحية العدد د . حسن البتدارى 

« المادة العربية: 
شع رابى تمام بين شرحالتبريزى, 

ومسسوازتةالمطددكىى. د . عبد الله حمد محارب 
أطفال الثشراءء دراسة العلاقة يين المال» 

وتشكيل نضفسية الطفل د .حسين أمين 
-مقاما الآرموى ومقاماتاليوم د - فتحى عبد الرحمن عبدا ملك 
بين ستطن مالارميهوإادفارد مونش د . ماهر شفيق فريد 
_الأداءاإلنشغطسر (5010) فى المسزف 

علىو_آلةالتاى. د . محمد عيد النبى 
مسشخطوطة شرح ديوان رؤية ين العجاج 

دراسة فى توجيه الشرح وما هية المنهج د . حسن محسن 
«المتابعات: (المؤتمر) 
-د . محمود الطناحى : ذكرى لن تغيب . د . إيهاب أبوستة 


ه المادة غير العريية 
'15001525" :0110113 لاا1 281 '([آ 501111185 - 
1لآ1ف52الفخ11' 00195 1.18 010 
1-49 11خ ]] 11/0101ذآلا ذخالتفلا .11 


أنطاس لهيلين سكسو: خطاب الجسد د . نادية محمود حمدى 
1821 1[ فلخ 118" 17 /3ل1 0 50111181 1118 - 
50-7 51485010خ 28185 كحظظم لامتفتك! .1 


قالب السونيتة فى التنص العريى د خالد عباس 


محتويات العدد السابق فكر وإبدام 
البحوث والدراسات الملشورة بالعدد (0) لسنة ٠٠٠١‏ 


الناشر: مرك الحضارة العربية 
4 شارع العلمين الجيزة تليفاكس 744174 
ويطلبمن 

مكتبة الا نجلوالمصرية مكنية زهراء الشرق 
0 ش محمد فريد القاهرةت : 5914177 5ش محمد فريد - القاهرة ت :1414197 
مكتبة منشأة المعارف بالإسكندرية مكتبةدارالبشير 
4 ش سعد زهلول تليفاكس: 14177٠7‏ 7ش الجيش عمارة الشرق ت:77:00018 
افتناحية العدد فى بدايةقرنجديد د.ح سو البتدارى 
ه المادةالعربية: 
بالأساطيرلعارميلكةة. د.أحمدكمالزكى 
-علمي ةالأدب» وأدبي ةالعلم عند على أدهم. د.يوس ف توفل 
-تداعيات الجدل حو _نابى نمام: د.جلوددتامين 
الخيال العلمى فى أدب توفيق الحكيم. يوسفالشارونسى 
شيبانى خان والدولة الأوزيكية. د . عبد السلام فهمى 
_دلالات الحكى بين شلهسرزاد: وزهرة الصباح. محمد جبريل 
_الرؤيةالطبية لح بال الوريد. د.أنس عزقول 


الشقيقات الثلاث (شارلوت, وإميلى , وآن بروتتى). لوسىيعقوب 
أسلوبية الرؤية المعاصرة لإضاءة التراث النقدى. د. حسالبندارى 


« المتابعات: (الكتاب المؤتمر) 
قراءة نقدية لكتاب.(فتح العربلمصر) لألغريد 

بيثلر. مؤُمنالهبساء 
مؤتمرالدراسات الشرقية الإسلامية: الحاضر 

والستفقيل. د . محمد السعيد جمالالدين 
«الماد غير العربية 
_الأغنية الخالدة عاأعممعاء ممكمقاعمآ 
-ترجمة د . حامد طاهر . (روزمون جيرار) . كقطزن) 52050م]1 
قصيدة لهذا أحبك (د . عبد العزيزشرق) . ومكةع؟ كنا ع0 
ترجمةد . سهير جاد . ناملا ع/ا10] ]1 


ععصصطع؟ عنسقاة؟ مد كه قطمد8 ممععله]آ 5010 -- 
. هثل لخ لمصة© لندد لخ لدتسمصتحطتللة . ,ما 


محتويات العدد السابق فكر وإبداع 


البحوث والدراسات المنشورة بالعدد (4)لسنة 1933 
الناشر: مركز الحصارة العربية 
شارع العلمين الجيرة تليفاكس 74141718 
ويطلب من مكتية الإنجلو المصرية 

0 ش محمد فريد الشاهرةت :19147797 
مقدمة العدد (الألقية الثالثة). د.حس سن اليتدارى 
ل المادةالعريية: 
-كولريدج حو لالشضعر د. عبد الحكيم حسسان 
-عامي ةالشعرالكتوببالاسبانية دحامداآايواأحهمد 
-مفهوم الأمن القومى فى عصرالعلومات. ذ.ج همسا لزهران 
-دورا لجامعات فى مواجهة التحديات المعاصرة. د.محمد حسنالقبيسى 
-ديتاميات صورة السلطة لدى الملسجون فى 

(اللص وال كلاب) - د. .محمد حسن قغائم 

-الفزوالثقافى والتحدياتالحشارية. د.ساميةالساعاتى 
-تاريخية الرؤية المعاصرة فى إضاءة التراث النقدى ‏ د.حسزاليتندارى 


» المتابعات: 
م الملشسهل الروائى ففى روايشى حافة الفردوس 
وقفل رس التسيسى عبسب الرحمنشلش 
-مؤتفرطهرن لحوارالحضارات د محمد السعيد جمال الدين 
المادة غير العردية 
3 3 الذ آهآ 80110811017 11813 0ه 18 01141115 - 
1-6 :0181لا 001111501180 ج1151 لم1 
خاامة1 1115 اان54كخآآ ع : 
-المؤتمرالدولى للتريية د.حطسنن مصطشى 
17-0 عددع ةلا ععملمظ 


عاعاعا وودقعلة .© 


- قصيد3 ؛ طفولة وكيولة د.ئخغنيسةعليش 


محتويات المدد المابق فكر وإبداع 
البحوث والدراسات النشورة بالعدد (5) لسنة 1414 


الناشر:مركز الحضسارة العربية 
؟ شارع الملمين. الجيزة تليفطاكس 7414118 
ويطلب من مكتبة الاتجلو المسرية 
0 ش محمد فريد القاهرة ت: 791141777 
٠‏ الاهتتاحية إل . «تسسس تسل السيس ةمل رق 
المادة العريية ( البحث. المقال النقدى) . 
الثنائيات المنية فى روارة (السيد الذى رحل) 
محمد قطب . 3. محمل حسن عبد الله 
الشخصيات الْمَلقَة فى اثرواية العربية د.رجساء هيد 
البحث هن السعادة فى قصيدة (حدثونا عتها) 
النازك الللاتكة د. على مشر زايد 
التمرد هى شعرسهاد الصباح . 3. الس عي كد الورقى 


التبادل الصيغى فى قصيدة (غادة اليابان) لحافظ إبراهيم 3 .حسس سن البتدارى 
..تطويرالاتصال الجماهيرى: قياس تعرض جماهير 


الحجيح للتلمزيون السعودى. د.أسان ة ‏ حخيرى 
الحكم التقدى بين الواقع والمثال د . صب الله العسيسادي 
نحو تأسيس قراءة نقدية معاسرة للنص الشعرى القتديم ‏ د.أحه سددرويش 
ه المتابعات (الكتاب. المؤتمر ) . 
.مع الكتاب «للمهوم الإخريقى للمسرح . رؤية تقندية. 0 زيتبالعصس ال 
مع المؤتمرالعالمى للانتحاد الدولى لدرسى النرنسي د.نشئغفيسسهةعليش 
٠‏ المادة غير المربية ٠‏ 


كناممرة؟ لعمطة. ...برط مرعمم ودداخ 2 ©3غابتة 05785 011 ملي 65م 
5 مه وأكة 30 ععطدكة . +2 
درسة لقصديدة وصف أمريكا لأحمد تيمور: د.ماهرشفئيقفريد 


. كع امع !]11 وعتداعم 5ع كمدل مملاءنالدها هآ عل وءساط 
.1م50 12أ1عمرمن ,ع0 


دورالترجمة فى المجلات الثقافية . د .كاميليسا صيحى 


هيئة الإصدار فكر وإبداع 
البحوث والدراسات المنشورة بالعلد )١(‏ لسلة 1959 
الناشرمركز الحضارةالدربية 
+ شارع العلمين الجيزة تليفتاكس 744118 
ويطلب من مكدية الإنجلرالسرية 
0ش محمد فريد القاهرة ت :5914579 
« الافتتاحية د .حطس ناليتللرى 
« المادة العريية ( البحث للقال النقدى) . 
انكسار الإيقاع قراءة عروضية دلالية 


لقصيدة طلل الوقت. د. محمد حماسة عيد اللطيف 
قصيدة النثربين التراث والحداثه د.محمد ع بد الطلب 


التنازع بين الفكر والفن فى الشعرالعريى الحديث د.سععلبزةالقتقام 
. التذوق الغنى ‏ مدخل لتعليم التذكير المتتج 


وتنمية الزكاء د. صطئساء لاسر 
التثوير وثقافة العولة د. سصاطفالسهعع رفس 
جامعة السطاط .. الجامعة الأولى 

فى مصرالإسلامية د. محمد عبد اللئعم خماجى 
أصول المحبكة الدرامية والروائية د.تبيلراهشب 
الاتعطاف الصاخب فى قصص 

نجيب محفوظ القصيرة" د .ح سنن البتلارى 
المتايعات 
مع كتاب التنويز لا التضليل . الإسلام وقضايا التنويره جمد قطب 
,مؤنمراللفة الإسيانية الخاص بالترجمة د.محخم دايوالمعطا 


ومع نم1 13 ععطهد ععطهد لأقمهأعدممع) م1 وتكمم ك1 

9 عل اقطة عل 8 - 6 (غطمة - أممدمدة - عطم'3) 

ذخ أنامطم لعتمصسقطه1/! . +10 باه 

المواد غير العريية (البحث المقّال النقدى) 

كعدعلا 50 ععلقة لدكتمممة - ع8 .. «بملعممع عولدع عط ... ,3/1 2115 آ ]ج68 

1 بلأمة ة مأعوكلا .عط 
حرية المرأدبين الحشيقة والخيال وده.هسيننامين 
ما ععلمةءعاة 'ل لاذلا 12 عل 5لدأذذ/ »نعل : مقطا أت مدعلمه850 

لم1 اع لعصمط 


له 81 لعمم هطهك/ة .ع2 
تتجليات مدينة الاسكندرية عند الخراط وروتدو ‏ د.محم دعل .و الكردى 


فكر وإبدا 
البحوث والدراسات والإبداعات المنشورة بالعدد )١(‏ لسئة 1994 
الناشر مكتبة الأنجلو الملصرد يه 
0 شارع محمد ففريد (القاهرة ) ت :11777و 


محمود تيمور: السرح والتجديد 5 : وفساء إبراهميم 
إشكالية التحديث فى الشعر العباسى د.ا جسسودة أمسسين 
مشهوم الشعر فى التراث العربى بين التقايد والتجديد د صيد الحكيم حسان 
حاجة العلوم الإسلامية إلى التجديد د.محمديلتاجس 
المصطلحات فى عصر تقنيات العلومات د . محمود لهمى حجازى 
التزام جديد فى الفن التشكيلى د .نعيمعطية 
دورآلة المود فى تطورالموسيقا الأوربية. د. وين قسسسص سار 
اللحشلات النادرة : (قصيدة) جامد فلساهفقر 
الحتين إلى النيع (قصيدة) مل٠ح‏ مد حمسة 
قصاصات حب (قصيدة) وفسساء وج سسدى 
إشراقات (قصيدة) أحمدسويلم 
هاتف (قصةقصيرة) جمال السفسيسطسانسى 
الأفق (قصة قصيرة) محنمد خجبريل 
-الحمئل (قصةقصيرة) رفعت المرنواتنى 


فموزش زيان فارسى دردانشكاد هاى مصر 

تعليم المارسية يبمصر د .محمد السعيد جمال الدين 
#ناوتاذأسعمز! وسدءو لل نال ممع للم ذأ عل ممأتمعاطمع 
لإذاطه5 تاعمد .ع0 برق 
إشكالية ترجمة النص اللفوى وكام ييا ضيحت 
وريدم يدث اددالعدت© مداخ عل عبيا ما ومدل ععمعاوا» عل ان كلدم عل دنامندام 
5 قعماعنج ذعم عل 
عطع اماع وذدااه 01 . ع0 برق 
السلام والعنف عند مارى كاردينال ده. .تميس ةعليش 
1] عدللا لامو كلا مز ماوق ممزوزممع0 ع1 بمسامعص عوط ذخ أعحملة ع1 
لإوماك1 تموبهم] ©15 مأ ودأممدكلة دتلخا0 برط معمة كى 
1 نا 51 21ج . ع0 ر8 

ثلاثية الشرق لأوليفيا ماأننج وه .فضشيلةفترح. 


«مركز الحضارة العربية «مكتبةالأنجلوالمصرية 
+ ش العلمين عمارات الجيزة تليفماكس :174481158 ١50‏ ش محمد فريد القاهرة ت :79141719 
« مكتبة زهراء الشرق «مكتبةمنشأةالمعارف بالإسكندرية 
اش محمد فريد ‏ القاهرة ت :191941917 4 ش سعد زُغلول تليفاكس 48777١5:‏ 
« مكتبةدارالبشير بطنطا «مكتبةالآداب 
لش الجيش عمارة الشرق ت 77١0018:‏ ميدان الأوبرا القاهرة ت:4148: 1919191-19 


الترقيم الدولى: | 8 - 205 - 291 - 977 1.5.8.21 


مطبعة العمرانية لالأوفست 
الجيزة ت:0111/00:0 
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